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Vers une herméneutique pluraliste du religieux dans les récits de superhéros : une approche 
orientée par la pensée de McLuhan 
 
1. Introduction : l’importance sociale de la culture populaire de l’imaginaire 
Un signe de notre temps : le 16 octobre 2008, alors qu’il briguait la présidence, Barack Obama 
adressait ces paroles aux convives du soixante-troisième souper annuel de la Alfred E. Smith 
Memorial Foundation : « Contrary to the rumours you have heard, I was not born in a manger. I 
was actually born on Krypton and sent here by my father, Jor-el, to save the planet Earth. »4 
Le candidat Obama faisait référence au Christ (dont il se dissociait) et à Superman (auquel il 
s’identifiait). Il plaisantait, le contexte s’y prêtant : lors du prestigieux souper (au profit 
d’organisations caritatives catholiques), la coutume veut que les candidats à la présidence 
prononcent un discours humoristique. La boutade n’en était pas pour autant anodine, tournant en 
dérision des allégations de l’extrême droite, l’absurde remise en question de la citoyenneté du 
futur président des États-Unis. Le langage des littératures spéculatives5 s’était immiscé dans 
celui de l’élite politique, figurant dans la même phrase, voire au même titre, qu’une culture 
religieuse que d’aucuns considèrent en recul. 
Il appert que l’heure en est à la culture6 de l’imaginaire en Occident. Les recettes des cinémas le 
confirment : parmi les dix films ayant engrangé les plus grands profits, seul deux (Titanic et 
Skyfall) ne pourraient être considérés comme des films fantastiques ou de science-fiction au sens 
strict de l’expression.7 L’ampleur du phénomène ne résulte pas seulement d’un mouvement de 
masse puisque l’élite culturelle reconnaît le mérite de plusieurs de ces productions. La plupart 
des films d’animation nommés ou primés par la Academy of Motion Picture Arts and Science 
                                                 
4 « US elections: Barack Obama jokes that he is Superman », The Telegraph, 17 Octobre 2008. (Page consultee le 11 
décembre 2015), http://www.telegraph.co.uk/news/worldnews/barackobama/3213768/US-elections-Barack-Obama-
jokes-he-is-Superman.html 
5 Tous les récits qui incorporent des concepts, des personnages qui sortent du cadre de la réalité ordinaire 
appartiennent à la catégorie des « littératures spéculatives » ou « littératures de l’imaginaire ». Les littératures 
spéculatives incluent la science-fiction et le fantastique, mais également l’horreur, l’utopie/dystopie, l’uchronie et – 
bien entendu – les récits de superhéros.  
6 Une définition de « culture » est présentée au point 3.1. 
7  Lorsqu’on tient compte de l’inflation, le total des films fantastiques ou de science fiction figurant à ce palmarès 
passe cependant à trois. Voir « All Time Worldwide Box Office Gross »  
(http://www.boxofficemojo.com/alltime/world/)  et « All Time Box Office Adjusted for Ticket Price Inflation » 
(http://boxofficemojo.com/alltime/adjusted.htm), Box Office Mojo. (Pages consultées le 11 décembre 2015).   
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appartiennent aux genres de l’imaginaire.8 The Lord of the Rings : The Return of the King (2004) 
raflât onze oscars, dont celui du meilleur film, en plus de multiples prix à l’international.9 Plus 
récemment, The Avengers (2012) et Iron Man 3 (2013) furent l’objet de nombreuses accolades et 
nominations.10 L’engouement pour le sous-genre du superhéros est particulièrement prononcé : 
« Since X-Men in 2000 there have been an average of six super-hero films every year. […] There 
have been sixty-four major American super-hero films in the last 10 years. That's more super-
hero films than in the twenty-six years previous to that. So, an uptick, you could say. »11 
La présence de l’imaginaire peut sembler un peu moins forte au petit écran, mais encore : les 
séries animées et téléfilms de science-fiction et de fantastique abondent, même si la critique a 
tendance à prendre ses distances par rapport à ce type de production.12 Le 24 septembre 2013, le 
macrorécit13 cinématographique de Marvel étendit sa sphère d’influence à la télévision avec la 
diffusion de Marvel’s Agents of S.H.I.E.L.D.; des émissions dérivées parurent subséquemment, 
tant à la télévision traditionnelle (Agent Carter) qu’en webdiffusion (Daredevil).14 
L’industrie du jeu vidéo est pour ainsi dire dominée par le fantastique et la science-fiction : il 
suffit d’un bref coup d’œil au catalogue des nouveautés pour le constater. L’opinion de la 
critique semble concorder avec celle de la masse, les prix les plus prestigieux (dont celui de la 
British Academy of Film and Television) étant régulièrement décernés à des jeux vidéo plus ou 
moins directement inspirés des littératures spéculatives.15 Le genre du superhéros y est par 
ailleurs bien représenté : depuis 2010, chaque nouvel épisode de la série Arkham, mettant en 
                                                 
8 En tant que produits dérivés (plus ou moins directement) du comic book, Big Hero 6 (2014) et The Incredibles 
(2004) sont d’un intérêt particulier puisqu’ils constituent des exemples de l’imaginaire héroïque tel que définit pour 
les fins de ce projet. Voir « Big Hero 6 » (http://www.imdb.com/title/tt2245084/) et « The Incredibles » 
(http://www.imdb.com/title/tt0317705/), IMDb. (Pages consultées le 11 décembre 2015).  
9 « The Lord of the Rings: The Return of the King », IMDb. (Page consultée le 11 décembre 2015), 
http://www.imdb.com/title/tt0167260/ 
10 « Avengers » (http://www.imdb.com/title/tt0848228/) et «Iron Man 3» (http://www.imdb.com/title/tt1300854/), 
IMDb. (Pages consultées le 11 décembre 2015). 
11 M. RUGNETTA. « Why Are There So Many Super Hero Movies? », PBS Idea Channel, 5m25s-5m51s., 12 juin 
2014. (Page consultée le 11 décembre 2015), http://www.youtube.com/watch?v=bC82XkwQ9bM 
12 A. LUTES. « Why Sci-Fi and Genre Shows Always Get the Emmy Cold-Shoulder », The Nerdist, 22 Aout 2014. 
(Page consultée le 11 décembre 2015).  http://www.nerdist.com/2014/08/why-sci-fi-and-genre-shows-always-get-
the-emmy-cold-shoulder/ 
13 Macrorécit : se dit d’un récit composé de plusieurs trames narratives interdépendantes. 
14 « Marvel’s Agents of S.H.I.E.L.D. » (http://www.imdb.com/title/tt2364582/), « Agent Carter » 
(http://www.imdb.com/title/tt3475734/) et « Daredevil » (http://www.imdb.com/title/tt3322312/), IMDb. (Pages 
consultées le 11 décembre 2015). 
15 « Games in 2014 », BAFTA Awards. (Page consultée le 11 décembre 2015), 
http://awards.bafta.org/award/2014/games 
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vedette Batman, fait l’objet d’un engouement considérable.16 Le jeu massivement multijoueurs 
DC Universe Online avait en décembre 2014 plus de 18 millions de comptes d’usagers; les jeux 
basés sur l’univers Marvel, comme Marvel Heroes 2015, sont également très populaires.17 
Les littératures spéculatives se portent d’ailleurs extrêmement bien dans le domaine de l’édition 
anglophone. En 2013, les séries Divergent et The Heroes of Olympus se sont hissées au sommet 
des ventes (Divergent demeura au palmarès en 2014, bien que derrière The Fault in Our Stars et 
Diary of a Wimpy Kid).18 Si les amateurs de livres francophones ne sont pas aussi férus de 
science-fiction et de fantastique, c’est quand même Astérix chez les Pictes qui aura été le livre le 
plus vendu des deux côtés de l’Atlantique en 2013.19 Quant au sous-marché du comic book, il est 
tellement saturé d’expressions de ce genre littéraire qu’il est inutile de passer son catalogue en 
revue. Le genre du superhéros y est particulièrement bien représenté; le critique Américan 
Douglas Wolk remarque à cet effet que « […] the spandex wall is the public face of the medium, 
and its monolithic presence is what leads to the conflation of the superhero genre and the comics 
medium by people who don't know any better. »20  
Le fait que l’imaginaire héroïque manifeste son influence sur une multitude d’horizons 
médiatiques n’est pas le seul témoin de son importance; l’objet physique du comic book est 
parfois admiré avec la même estime que l’œuvre d’art ou l’artefact précieux. Le comic book fait 
l’objet d’intense spéculation : « A collector might pay sixty-five thousand dollars for an early 
issue of Batman, but it is not being purchased to be read. Instead, it is an investment […] that is 
                                                 
16 Batman: Arkham Asylum (2010; http://store.steampowered.com/app/35140/) et Batman: Arkham City (2012; 
http://store.steampowered.com/app/200260/) reçurent des critiques « majoritairement positives » sur la plateforme 
Steam; Batman: Arkham Knight fut l’objet d’une importante campagne promotionnelle de Sony lors de son 
lancement sur la Playstation 4 (https://www.playstation.com/en-ca/explore/ps4/systems/batman-arkham-knight-ps4-
bundle/). (Pages consultées le 11 décembre 2015). 
17 D. TAKAHASHI, « DC Universe Online grows to 18M players, with PlayStation 4 leading the way », 
Venturebeat, 4 décembre 2014. http://venturebeat.com/2014/12/04/dc-universe-online-grows-to-18m-users-with-
ps4-leading-the-way/; « Marvel Heroes 2015 », Steam, http://store.steampowered.com/app/226320/ (Pages 
consultées le 11 décembre 2015). 
18 C. SWANSON. « The Bestselling Books of 2013 » et « The Bestselling Books of 2014 », Publishers Weekly, 3 
janvier 2014 et 2 janvier 2015. 
19 Les romans de science-fiction et de fantastique n’avaient cependant pas la cote en 2014. R. COUDERC. 
« Communiqué de presse: Top 50 des meilleurs ventes de livres en 2013 », GfK, 14 janvier 2014. (Page consultée le 
21 mai 2015), http://www.gfk.com/fr/news-and-events/press-room/press-releases/documents/20140114-cp-gfk-top-
50-des-meilleures-ventes-de-livres-en-2013.pdf;  « Les livres les plus vendus au Québec en 2013 », Société Radio-
Canada, 19 décembre 2013. (Page consultée le 11 décembre 2015), http://ici.radio-
canada.ca/nouvelles/arts_et_spectacles/2013/12/19/004-livres-meilleurs-vendeurs-2013.shtml 
20 D. WOLK. Reading Comics: How Graphic Novels Work and What They Mean, Cambridge, Da Capo, 2007, p.89.  
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put away, […] to appreciate in value. »21 Le 24 août 2014, un exemplaire d’Action Comics nº 1, 
première apparition de Superman, se vendit pour 3,2 millions de dollars américains sur eBay.22 
La culture de l’imaginaire donne également lieu à de nombreuses manifestations sociales de 
petite ou grande envergure en marge des modèles traditionnels de consommation. Depuis les 
années 1960,23 des conventions pour amateurs de comic books et de science-fiction réunissent 
auteurs, éditeurs, réalisateurs, acteurs, artistes, concepteurs de jeux, commerçants et exposants de 
toutes sortes. Le phénomène serait en expansion : selon ses organisateurs, la dernière édition du 
Comic-Con International San Diego aurait accueilli plus de 130 000 amateurs.24 Si la promotion 
et la vente de produits matériels et culturels sont indéniablement parmi les principaux mobiles de 
ce genre d’évènements, il n’en demeure pas moins que les conventions permettent des échanges 
entre créateurs et publics qui ne seraient pas possibles autrement. Il convient de remarquer que 
l’organisation et la mise en œuvre de telles manifestations sont assurées en grande partie par des 
bénévoles; des amateurs jeunes et moins jeunes y expriment par ailleurs leurs façons 
particulières de s’approprier la culture de l’imaginaire — notamment en portant des costumes, 
généralement faits main. 
Ce phénomène ne passe pas inaperçu chez les intellectuels : le théoricien des nouveaux 
mouvements religieux Jeffrey J. Kripal remarque que les superhéros n’ont jamais été « more 
popular, more influential, and more financially lucrative than in the present. If there is a Golden 
Age of superheroes, we're living in it. »25 Cette fascination pour l’imaginaire, cet engouement 
qui mobilise tant d’artistes et de publics (tant de locuteurs et d’allocutaires,26 de producteurs et 
                                                 
21 M. J. PUSTZ. Comic Book Culture: Fanboys and True Believers, Jackson, University of Mississippi, 1999, p.15. 
22 K. MELROSE. « Pristine copy of ‘Action Comics’ #1 sells for record $3.2 million », Robot 6: Comic Book 
Resource, 24 août 2014. (Page consultée le 11 décembre 2015), 
http://robot6.comicbookresources.com/2014/08/pristine-copy-of-action-comics-1-sells-for-record-3-2-million/ 
23 M. J. PUSTZ. Comic Book Culture, p.45-46, 158; « About », Detroit Fanfare Comic Con. (Page consultée le 21 
mai 2015), http://detroitfanfare.com/about/ 
24 « About », Comic-Con International San Diego. (Page consultée le 11 décembre 2015), http://www.comic-
con.org/about 
25 J.J. KRIPAL. Mutants and Mystics: Science Fiction, Superhero Comics, and the Paranormal, Chicago University, 
2011, p.25.  
26 Ce travail réfère régulièrement à la dyade locuteur/allocutaire afin de relever le manque d’étanchéité de la 
distinction entre « créateur » et « amateur » dans le contexte particulier de la culture de l’imaginaire. La 
terminologie locuteur/allocutaire est souvent préférable à auteur/lecteur puisque la majorité des manifestations de 
cette culture ne sont pas écrites ; préférable également à producteur/consommateur parce que les amateurs ne sont 
pas simplement passifs ou acheteurs ; préférable même à créateur/amateur puisque tous les publics du genre du 
superhéros ne sont pas nécessairement amateurs – certains le subissent, le critiquent vertement, etc. « Locuteur » 
n’est pas employé au sens strict de « la personne qui prend parole », cela dit, l’auteur du travail est d’avis que même 
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de consommateurs) ne peut faire autrement que de piquer la curiosité du savant. Même si l’on 
ignorait tout de la véritable envergure du mouvement, on ne pourrait s’empêcher de reconnaître 
sa contribution à la diversité culturelle des sociétés contemporaines. Dans Comic Book Culture, 
le théoricien de la culture américaine Matthew J. Pustz souligne que « […] cultural diversity 
comes from more than just race and ethnicity. It is also born of groups of people whose 
expressive lives center on particular interests or activities. Being involved in a culture based on 
popular media is central to the lives of many Americans, allowing them to identify as fans. »27 
Étudier les imaginaires peut s’avérer une démarche nécessaire pour comprendre les 
communautés démographiquement importantes de leurs amateurs — d’autant plus que ces 
formes culturelles suscitent un questionnement : de quelle façon, à quel degré sommes-nous 
influencés par la culture de l’imaginaire ? Inversement, en quoi est-ce que ces expressions 
constituent-elles l’empreinte plutôt que le moule de la société et de l’individu ?28  
D’une part, l’industrie de la culture de masse ressemble à une machine idéologique dans les 
engrenages de laquelle nous serions pris. Elle constitue sensiblement le plus puissant appareil 
normatif et le plus important facteur de socialisation de notre ère. Comme le souligne l’auteur et 
théoricien John Gardner, « Human beings can hardly move wihtout models for their behavior, 
and from the beginning of time, in all probability, we have known no greater purveyor of models 
than storytelling. »29 C’est dans les récits que la culture de masse colporte que nous puisons nos 
repères normatifs et identitaires; son discours dessine les contours du concevable, martelant les 
catégories de classes, de races et de genres. 
D’autre part, la culture populaire se présente comme l’expression de la société et de l’individu. 
On envisage l’existence d’une certaine démocratie du marché culturel : le public doit reconnaître 
son identité et ses valeurs dans l’offre, sans quoi il n’adhérerait ou n’achèterait pas. Pustz livre 
d’ailleurs une observation éclairante à propos du contexte socio-économique du comic book : 
Nearly every member of comics culture – nearly every reader of comic books – is an 
active participant, not just a consumer. Whether participation occurs and comic book 
conventions or the comic shop, in letters pages or fanzines, on web pages or in the 
                                                                                                                                                             
le récit de fiction est une forme de communication. Comme l’ont si bien dit Strunk et White, « All writing is 
communication; creative writing is communication through revelation – it is the Self escaping into the open. No 
writer long remains incognito. » (The Elements of Style, New York, Pearson, 2000, p. 67) 
27 M. J. PUSTZ. Comic Book Culture, p.ix. 
28 J. CULLER. Literary Theory: A Very Short Introduction, Oxford, 2011, p.49. 
29 J. GARDNER. The Art of Fiction : Notes on Craft for Young Writers, New York, Random House, 1991, p.86. 
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imaginations of readers dreaming of one day becoming professional writers or artists, it is 
more widespread than in any other culture centered around popular media.30  
 Le caractère participatif — voire communautaire — de la culture populaire est particulièrement 
évident à l’ère numérique, où le volume d’informations créées par les amateurs dépasse 
largement la production des médias officiels. La communauté des amateurs ne fait pas 
qu’émettre des opinions : elle adapte l’œuvre, la remixe, la parodie, la sociofinance, la 
redistribue, la sauve de médiums technologiques désuets… Bref, l’agentivité de l’auditoire n’est 
pas oblitérée dans un rapport d’assentiment total à l’industrie de la culture populaire; le choix ne 
se limite pas à acheter ou à ne pas acheter; l’auditeur complètement passif, s’il existe toujours, 
n’est pas le seul allocutaire. 
Il semble que la culture « populaire » ou « de masse »31 résiste aux tentatives d’interprétation 
totale ou suffisante — et la culture de l’imaginaire n’y fait pas exception. Pour ne pas traiter du 
phénomène à tort et à travers, il faut envisager de l’aborder sous plusieurs angles susceptibles 
d’en faire ressortir les sens sans lui imposer de cohérence réductrice — ne pas faire de 
généralisation hâtive ou porter de jugement trop englobant sur la base de l’échantillon 
nécessairement restreint de l’expérience individuelle subjective. 
Dans cette optique, ce mémoire propose l’examen d’un aspect spécifique et circonscrit de 
l’imaginaire, soit son enchevêtrement avec le religieux contemporain, à partir de perspectives 
interprétatives inspirées des lois des médias énoncées par Marshall et Eric McLuhan. Plus 
spécifiquement, le mémoire explore trois rapports mutuels d’altération entre culture de 
l’imaginaire et religieux contemporain : leurs rapports de critique, de récupération et de 
déconstruction.32 Ce travail se veut principalement exploratoire — plus descriptif 
                                                 
30 M. J. PUSTZ. Comic Book Culture, p.xiv. 
31 Les concepts de « culture de masse » (comme « oppressive ideological formation, […] imposition on the people, 
[…] codes and practices that alienate » et ceux de « culture populaire » (comme « recovering lost voices, […] doing 
history from below, […] culture as expression of the people, […] authentic expression of value » sont empruntés à la 
démarche des études culturelles (cultural studies) pour souligner la pertinence d’une herméneutique pluraliste et 
nuancée (voir J. CULLER. Literary Theory, p.45). L’objectif de cette herméneutique n’est pas cependant envisagé 
comme celui de rendre compte des dynamiques sociétaires, mais plutôt comme celui de « […] reforging the broken 
links between creation and knowledge, art and science, myth and concept […]» (N. FRYE. Anatomy of Criticism: 
Four Essays, Princeton, 1973 [1957], p.354)  
32 En termes McLuhanniens, le rapport de critique correspond aux effets d’augmentation et de désuétude; celui de 
déconstruction correspond au renversement. Ces concepts sont expliqués dans la section portant sur la méthodologie 
(spécifiquement : 4.1.1.).   
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qu’argumentatif — son principal objectif étant la présentation d’une herméneutique33 pluraliste. 
Puisque le temps et l’espace consacrés à l’étude sont restreints par des considérations pratiques, 
une seule province de l’imaginaire sera arpentée : celle de l’imaginaire héroïque34 anglo-saxon 
du comic book35 et de ses produits dérivés. L’échantillon assujetti à analyse est constitué 
d’œuvres parues au cours des trois dernières décennies, principalement dans les macrorécits de 
DC et Marvel. 
2. Problématique : l’intersection de l’imaginaire et du religieux contemporain 
Comme l’a observé la psychologue Robin S. Rosenberg, « […] superhero comics, television 
shows, and films are entertaining, but their phenomenal popularity suggests that there is more 
going on than simply entertainment. […] The stories' core themes of right versus wrong, 
personal choice, sacrifice for the greater good, finding purpose and meaning, resonate with 
readers and viewers. »36 La façon dont l’imaginaire interroge le religieux se présente comme une 
caractéristique prédominante de la culture du fantastique et de la science-fiction. Les diverses 
manifestations du genre abordent implicitement ou explicitement des thèmes dont il est 
également question dans les discours religieux contemporains : autonomie et théonomie en 
éthique; sacralité des hiérarchies, de l’environnement, des relations, de l’âme et du corps; 
cosmogonie et eschatologie; etc. S’il arrive parfois que l’imaginaire et le religieux 
s’entrechoquent, que des instances religieuses et littéraires s’attaquent par médias interposés, le 
paysage idéologique à l’intersection des deux cultures est souvent beaucoup plus ambigu. 
L’imaginaire peut être le lieu d’expression d’une religiosité plus ou moins assumée ou le site de 
sa critique; les thèmes et contenus religieux peuvent être au centre de l’attention ou en 
périphérie, un sujet du récit ou une conséquence fortuite de son contexte. La représentation ou la 
non-représentation du religieux — sa présence ou son absence au sein des récits — est 
                                                 
33 « Herméneutique » réfère ici au discours sur le sens; cet usage est plus indiqué que « sémiotique », 
« linguistique » ou « théorie des communications » parce qu’il précède et englobe (à tout le moins, dans une certaine 
mesure) ces perspectives théoriques qui partagent toute une même préoccupation. 
34 L’imaginaire populaire élaboré autour des littératures spéculatives et de leurs produits dérivés; une définition plus 
exhaustive est présentée à la section 3.1.2.   
35 Pour les fins de ce travail, "comic book" désigne le médium américain du récit graphique publié en fascicule; une 
tradition inaugurée au milieu des années 1930 qui a subi de nombreuses transformations aux cours des dernières 
décennies (notamment : réimpression en anthologies, distribution électronique, etc). Le comic book n’est pas le seul 
ni le premier type d’art séquentiel narratif; il convient néanmoins de le distinguer des autres tendances compte tenu 
de l’unicité de sa culture, de son idiome. Le médium du comic book donne lieu à l’expression de plusieurs genres 
(western, récit de guerre, roman sentimental); c’est cependant le genre du superhéros qui est étudié ici. 
36 R. S. ROSENBERG « Introduction » et « Our Fascination with Superheroes », dans R. S. ROSENBERG (Ed.), 
Our Superheroes, Ourselves, Oxford University, 2013, p.xv, 6. 
11 
 
susceptible de provoquer la réflexion : on peut lire une posture axiologique même dans une 
vague anecdote, y déceler une critique implicite ou explicite de la vérité, de l’utilité et de la 
pertinence du discours religieux dans le contexte contemporain.  
Sans même parler des grandes préoccupations que l’imaginaire partage avec le religieux, il est 
possible de dégager des concepts directement empruntés aux religions actuelles et anciennes : 
des archétypes, des terminologies, des figures de style — même des péricopes entières — sont 
très régulièrement récupérés. Des auteurs de science-fiction ou de fantastique, présumant que 
leurs auditoires ont une certaine culture, réfèrent aux récits religieux pour leur extrapoler de 
nouvelles péripéties; d’autres réinterprètent les mythes et les allégories de sorte à en faire 
l’exégèse — ou à les déconstruire. Ces pratiques suscitent le questionnement sur le rôle des 
conventions narratives et des archétypes dans la construction du sens, voire sur la possibilité ou 
l’impossibilité d’une lecture suffisante des Écritures alors que le foisonnement des récits 
populaires s’y référant ne peut faire autrement qu’en affecter la réception. 
Puisque les façons dont l’imaginaire traite du religieux varient tant dans leurs formes que dans 
leurs fonds que dans leurs effets, on ne peut concevoir qu’elles se réduisent à une seule 
dynamique, un seul dessein cohérent dont il serait aisé de comprendre l’origine et la fin. 
Autrement dit : l’étude consciencieuse de la chose culturelle ne tolère pas qu’on limite l’analyse 
aux causes efficientes.37 La thèse du « réenchantement du monde » (défendue, entre autres, par 
Frédéric Lenoir) constitue un bon exemple d’interprétation partiale que ce mémoire tente 
d’éviter. Selon la théorie du réenchantement, la popularité croissante de l’imaginaire est un 
élément d’une conjoncture post-séculariste en Occident; le nouvel âge, les néo-paganismes et les 
médecines douces s’inscriraient également dans cette mouvance. L’engouement pour la science-
fiction et le fantastique exprimerait la volonté de restructurer l’environnement normatif autour de 
nouveaux concepts du sacré à la suite de l’abandon du projet des Lumières.38 Comme 
interprétation d’un certain amalgame de phénomènes socioculturels, la thèse du réenchantement 
du monde est extrêmement attrayante, l’interfécondation entre mouvements artistiques, 
philosophiques et religieux étant indéniable. Ce n’est pas cependant une interprétation exhaustive 
des rapports entre l’imaginaire et le religieux puisque plusieurs données n’entrent pas dans son 
                                                 
37 M. McLUHAN et E. McLUHAN. Laws of Media: the New Science, p. 88, 182-183, 218. 
38 F. LENOIR. Les métamorphoses de Dieu : des intégrismes aux nouvelles spiritualités, Paris, Hachette, 2003, p. 
346-348. 
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cadre. De multiples œuvres de l’imaginaire s’inscrivent davantage dans la continuité que dans la 
rupture avec le projet des Lumières; il peut se faire une lecture de Harry Potter ou du Seigneur 
des anneaux qui soit plus ou moins entièrement compatible avec la morale des Lumières, la 
raison y étant le moyen privilégié des protagonistes de venir à bout d’antagonistes surnaturels. Il 
pourrait également s’avérer qu’une analyse plus poussée révèle que le terme « réenchantement » 
est mal choisi : puisqu’il n’est pas évident que le judéo-christianisme ait perdu l’essentiel de son 
ascendant avec l’avènement de la modernité, il n’est pas certain que la crise de la modernité fut 
nécessairement un « désenchantement » tel qu’anticipé par Weber. Le projet des Lumières a 
même été interprété comme une extension du judéo-christianisme puisque la doctrine de la 
Providence et celle du progrès présentent toutes deux une perspective téléologique des destinées 
humaines : 
The hermeneutic systems of Providence and progress can both be characterized as faith-
based at a basic level, but with different ideas about the source of divinity. […] Many self-
professed secular humanists fail to recognize the deep structural similarity between the 
belief in Providence that they (often scornfully) reject and the belief in scientific progress 
which they are (often uncritically) devoted.  They fail to see that 'technical fix humanism' 
does not so much leave religion behind as replicate one primary aspect of its traditional 
function: to mitigate the experience of human suffering by 'making sense' of existence.39 
Désenchantement ou pas, il convient par ailleurs de remarquer que le scepticisme postmoderne 
n’a désarçonné ni le rationalisme des Lumières, ni le référentiel normatif judéo-chrétien de leurs 
prédécesseurs : on s’est contenté de les ébranler un peu, sans complètement renverser leur 
paradigme. Autrement dit : les concepts des Lumières et du judéo-christianisme constituent 
toujours un capital culturel important, ils sont toujours monnaie courante. Enfin, insister sur 
l’idée selon laquelle l’imaginaire contemporain s’articule principalement autour de thèmes ou de 
motifs pré- ou anti-modernes (pré- ou anti-chrétiens), c’est mal représenter les archétypes qui 
informent l’entièreté des traditions narratives occidentales – en plus d’ignorer les déformations 
opérées (sciemment ou non) par les auteurs de fantastique et de science-fiction. 
 
 
                                                 
39 B. SAUNDERS. Do The Gods Wear Capes? Spirituality, Fantasy and Superheroes, New York, Continuum, 2011 
p.116  
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3. Précisions sur la posture : définitions, intérêt de la matière et labilité du sens 
Avant d’entrer dans le vif du sujet, il est opportun de présenter des définitions et d’énoncer 
certaines des suppositions — certains a priori concernant l’axiologie et la sémantique — qui 
sous-tendent l’entièreté de la démarche. 
3.1. Définitions préliminaires 
Vu l’ambiguïté et l’imprécision des terminologies populaires, les définitions de certaines 
variables à l’étude doivent être opérationnalisées : « culture », « imaginaire héroïque », « texte » 
et « récit » sont définis dans la présente section. Les concepts de genre, de religieux 
contemporain et de superhéros s’insèrent dans une théorisation plus complexe des phénomènes 
étudiés; ils sont donc expliqués subséquemment, au point 4.3.  
3.1.1. La culture 
Dans le cadre de ce projet, « culture » peut être entendu au sens familier du terme comme faisant 
référence à l’ensemble des productions et interactions sémantiques (pratiques et discours; 
manifestations artistiques, littéraires, cinématographiques, télévisuelles, etc.) d’une population 
déterminée. La théorisation de McLuhan présente la culture comme l’ensemble des réactions 
d’une intelligence qui, face à une situation d’une certaine intensité, recherche l’équilibre; la 
culture est donc une « second nature » qui résume et refond la première.40 S’il est envisageable 
que les objets culturels et religieux/spirituels ne soient pas d’un même ordre (c’est-à-dire : qu’ils 
soient étiologiquement, épistémologiquement ou même ontologiquement indépendants, voire 
antagonistes), le but de la présente étude n’est pas tellement de décrire ces rapports ambigus. Au 
niveau de l’herméneutique, « imaginaire » et « religieux » peuvent être compris comme deux 
composantes du « culturel » étant donné que toutes ces catégories regroupent des productions 
sémantiques. L’objectif de l’herméneutique est de faire ressortir les sens de ces manifestations. 
Dans une telle démarche, les caractères dissemblables des objets que décrivent les productions 
sémantiques, ainsi que les dynamiques politiques et rituelles desquelles ils relèvent, ne présentent 
pas d’intérêt intrinsèque : ils ne sont pertinents que dans la mesure où ils affectent la sémiose.41 
 
                                                 
40 On ne connait pas grand-chose de cette première nature, mais il semble qu’on puisse la comprendre comme 
l’eccéité. Voir M. McLUHAN et E. McLUHAN. Laws of Media, p.98, 118, 226. 
41 C’est-à-dire : la production du sens. 
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3.1.2. L’imaginaire héroïque 
« Imaginaire héroïque » est le terme choisi pour désigner toutes formules et expressions 
narratives qui véhiculent ou critiquent des contenus normatifs par l’intermédiaire de situations 
fantastiques. Les récits de cette catégorie ont tendance à faire abstraction de la réalité historico-
politique, ou alors à réifier des concepts ontologiques/axiologiques représentés par un conflit 
opposant des entités désignées « héros » à d’autres entités désignées « méchants ». Cette 
définition de l’imaginaire héroïque n’impose pas de directives précises ou de liste de 
caractéristiques essentielles pour qu’une fiction soit jugée pertinente; malgré cette imprécision, le 
terme « imaginaire héroïque » est néanmoins utile dans la mesure où il insinue que les lexiques 
des genres spéculatifs présentent un degré suffisant de chevauchement pour qu’on puisse faire 
des comparaisons légitimes. Il permet également d’anticiper les limites de la théorie proposée : 
bien qu’il soit envisageable que l’herméneutique du religieux énoncée dans ce mémoire puisse 
servir à évaluer les possibilités sémantiques de récits autres que ceux de superhéros, on ne peut 
s’attendre à ce que la grille de lecture s’applique aussi bien à tous les genres spéculatifs. Les sens 
des récits de superespions, de plusieurs dystopies et utopies, du réalisme magique et de la plupart 
des uchronies ne pourront être correctement évalués puisque ces fictions ne font pas 
généralement abstraction de la réalité historico-politique au même titre que les récits de 
superhéros. La plupart des récits d’horreur pourraient également être considérés comme en 
dehors de la portée herméneutique de l’étude, mais pour une autre raison : la façon dont l’horreur 
met en scène l’ontologie et l’axiologie relève d’une dynamique différente du conflit symbolique 
— une formule qui s’appuie davantage sur le spectacle que sur l’intrigue.42 
3.1.3. Le texte et le récit 
En ce qui concerne le texte et le récit, cette étude emprunte les définitions élaborées pour la 
narratologie, telles qu’énoncées par Mieke Bal. Le texte est « […] a narrator's whole and orderly 
presentation of a story ».43 Les critères d’intégrité (« whole ») et de structure (« orderly ») 
n’excluent pas cependant les compositions qui semblent fragmentaires ou incohérentes : ils 
soulignent plutôt le caractère construit et déterminé du texte, l’idée que la sémiose tente 
                                                 
42 Voir à ce propos la définition du spectacle (opsis) dans l’œuvre de Northrop Frye (Anatomy of Criticism, p.275, 
278, 280). 
43 « A story », c’est à dire: un récit. M. BAL. Narratology: Introduction to the Theory of Narrative, New York : 
University of Toronto, 1997, p. 78-82; cité dans A.D. LEWIS, American Comics, Literary Theory, and Religion: 
The Superhero Afterlife, New York, Palgrave MacMillan, 2014, p. 76. 
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d’organiser l’expérience. La juxtaposition aléatoire et arbitraire de signifiants ne constitue donc 
pas un texte à moins qu’on lui confère un sens non littéral (comme pour certaines représentations 
de l’expérience du chaos ou de l’irrationnel). La maxime dérridienne voulant que « tout [soit] 
texte » n’est pas niée cavalièrement; l’interprétation peut, très certainement, octroyer des sens à 
n’importe quel phénomène naturel ou social. La présente herméneutique se contentera cependant 
d’interroger des compositions dont l’intention première semble être la communication de 
certains sens en fonction d’attentes véhiculées par le langage et le genre. Le terme « texte » n’est 
pas employé au sens strictement littéraire : toute composition dont la fonction est sémantique est 
considérée « texte » sans égard à l’inclusion ou l’exclusion de langue écrite; le comic book et le 
film sont des exemples de texte. 
Étant donné cette définition du texte, le récit est considéré comme une « series of events (i.e., 
changes performed by characters) as presented through particular viewpoints, approaches, and 
chronological arrangements. »44 D’autres caractéristiques du récit sont précisées subséquemment 
afin de mieux décrire les catégories de genre. D’emblée, il convient de remarquer qu’il n’est pas 
question d’aborder le récit dans sa conception lyotardienne : ce n’est pas que l’étude cherche à 
contredire une certaine conception de l’état des idéologies en postmodernité; c’est simplement 
que la présente herméneutique a des visées plus modestes (c’est-à-dire : faire ressortir des sens 
de l’imaginaire populaire).45 
3. 2. L’intérêt de la matière : pertinence de l’imaginaire héroïque  
S’il est permis d’espérer que l’hypothétique lecteur de ce mémoire partage l’intérêt de l’auteur 
pour l’imaginaire — que cette matière présente un intérêt intrinsèque — l’étude ne constitue ni 
l’affirmation ni le jugement des mérites (éthiques, esthétiques ou autres) des œuvres étudiées.46 
Comme le souligne McLuhan, « […] it is wise to withhold all value judgments when studying 
[…] media matters, since their effects are not capable of being isolated. […] Everybody 
                                                 
44 M. BAL. Narratology, p. 78-82; cité dans A.D. LEWIS, American Comics, Literary Theory, and Religion, p. 76. 
45 Au risque d’énoncer une évidence, il est par ailleurs opportun d’observer qu’il n’est pas nécessaire que le 
« narrateur » du texte soit associé à la subjectivité de l’auteur. Autrement dit, la voix du narrateur est une voix 
éthique parmi d’autres – un point de vue auquel l’auteur aura donné préséance, à travers duquel l’intrigue se déploie. 
N. FRYE. Anatomy of Criticism, p. 268-269; M. BAL. Narratology, p. 18; cité dans A.D. LEWIS, American 
Comics, Literary Theory, and Religion, p. 78. 
46 J. CULLER. Literary Theory, p. 55; Cela étant dit, il la remarque du critique Richard Reynolds est pertinente: « If 
connoisseurship and value to the collector alone gave access to the privileged world of high culture, superhero 
comics would have been there long ago. » R. REYNOLDS, Superheroes: A Modern Mythology, Londres, Batsford, 
1992, p.7. 
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experiences far more than he understands. »47 D’autres ouvrages analysent le phénomène sur la 
base de critères axiologiques plus ou moins propres à une allégeance théologique certaine;48 sans 
remettre en question la contribution au champ d’études que représentent ces ouvrages, le présent 
travail se contente de constituer une herméneutique pluraliste, de proposer plusieurs perspectives 
théoriques et schèmes de lecture susceptibles de faire ressortir la complexité du sujet. On ne 
considère pas qu’il incombe au critique de séparer le bon grain de l’ivraie. La hiérarchisation des 
valeurs et des sens n’étant pas de son ressort, le critique n’est pas maître à penser autant 
qu’éclaireur; il ne lui appartient pas de juger, mais bien de permettre le jugement en faisant 
éclater les sens au grand jour. Northrop Frye semble d’accord sur ce point : « There are no 
definite positions to be taken in chemistry or philology, and if there are any to be taken in 
criticism, criticism is not a field of genuine learning. […] Value-judgments are founded on the 
study of literature; the study of literature can never be founded on value-judgment. »49 Bien qu’il 
n’impose pas d’axiologie, le travail du critique n’est pas pour autant superflu — bien au 
contraire : on a même suggéré que l’œuvre littéraire reste inachevée tant et aussi longtemps que 
le critique ne s’est pas prononcé à son sujet : « “[… T]here is no Racine en soi… Racine exists in 
the readings of Racine, and apart from the readings, there is no Racine.” None of these readings 
is wrong, they all add to the work. So a work of literature ultimately consists of everything that 
has been said about it. »50 
S’il n’appartient pas à l’herméneute de se prononcer d’une manière ou d’une autre quant à la 
valeur esthétique et éthique de la matière à l’étude, il convient toutefois de remarquer que le 
choix du sujet n’en est pas pour autant frivole ou arbitraire. Bien que « […] criticism […] should 
show a steady advance toward undiscriminating catholicity »,51 l’objectif du présent travail n’est 
pas seulement de tourner la lorgnette savante vers une matière « vulgaire » auparavant négligée 
par la critique.52 Cet objet de recherche n’est en vérité aucunement vulgaire : comme l’observe le 
                                                 
47 M. McLUHAN, Understanding Media: The Extensions of Man, New York, Signet, 1964, p. 274, 277. 
48 Voir particulièrement: G. GARRETT. Holy Superheroes: Exploring the Sacred in Comics, Graphic Novels, and 
Film, Louisville, John Knox, 2008, 141 p; 
B.J. OROPEZA (Ed.). The Gospel According to Superheroes: Religion and Popular Culture, New York, Peter 
Lang, 2005, 293 p. 
49 N. FRYE. Anatomy of Criticism, p.19-20. 
50 T. HAWKES. Structuralism and Semiotics. Londres, Methuen, 1986 [1977], p. 156; citant S. DOUBROVSKY, 
The New Criticism in France, p.7.  
51 N. FRYE. Anatomy of Criticism, p. 25. 
52 B.J. OROPEZA « Introduction : Superhero Myth and the Restoration of Paradise », dans B.J. OROPEZA (Ed.), 
The Gospel According to Superheroes: Religion and Popular Culture, New York, Peter Lang, 2005, p.3. 
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critique Terrence R. Wandtke  « […] while derivative of some artforms that historically preceded 
them,  comic books and graphic novels have profound integrity unto themselves to justify their 
study […] »;53 l’idiome particulier du médium hybride qu’est le comic book mérite qu’on s’y 
attarde. Emma Mason et Mark Knight remarque en outre que la littérature est un lieu privilégié 
de l’expression et de l’interrogation du phénomène religieux : les deux contextes « have always 
been intimately related, aesthetically, formally and theoretically, creating a reciprocal critical 
awareness […] ».54 Il n’est pas non plus saugrenu de suggérer que les médias de masse soient les 
principaux vecteurs des représentations religieuses et des savoirs religieux; la part de ces médias 
dans la construction du religieux est vraisemblablement plus significative que celle des médias 
officiels du religieux institutionnel : 
Parler du religieux contemporain, c’est souvent traduire les messages véhiculés par les 
médias de masse et les médias sociaux. Ceux-ci contribuent à la construction des 
représentations religieuses. […] La connaissance des grandes traditions religieuses et des 
mouvements spirituels trouve très certainement sa source principale dans les contenus 
médiatiques. Le savoir religieux et spirituel est surtout d’origine médiatique, donc moins en 
provenance de l’expérience directe associée à la démarche croyante.55  
Même sans recourir à des statistiques, il ne semble pas exagéré de supposer que les normes de la 
culture populaire soient plus influentes que la plupart des standards strictement religieux; les 
organisations religieuses peuvent difficilement concurrencer les médias de masse en ce qui a trait 
à la portée et au volume de leurs messages. Le climat médiatique affecte non seulement la 
représentation du religieux, mais également ses modes de diffusion : le théologien et séminariste 
Bruce David Forbes observe que « the pervasiveness of [modern media] has shaped the 
expectations of the entire culture, even when a religious practice […] is not [broadcasted], it is 
pressured to measure up to entertainment standards. »56 Il remarque en outre que « When 
preaching workshops for ministers include advice that sermons should be shortened, to 
accomodate the television-influenced attention span of seven or eight minutes between 
                                                 
53 T. R. WANDTKE. The Meaning of Superhero Comic Books, Jefferson et Londres, MacFarland & Company, 
2012, p.5. 
54 M. KNIGHT et E. MASON. « Series Editors’ Preface », dans B. SAUNDERS, Do The Gods Wear Capes? 
Spirituality, Fantasy and Superheroes, New York, Continuum, 2011. 
55 M. PELLETIER. « Les faits religieux contemporains et les médias », dans P. SNYDER et M. PELLETIER (dir), 
Qu'est-ce que le religieux contemporain?, Québec, Fides, 2011, p.111. 
56 B.D. FORBES. « Introduction: Finding Religion in Unexpected Places », dans B.D. FORBES et J. H. MAHAN 
(Eds.), Religion and Popular Culture in America, University of California, 2000, p.13. 
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commercials, popular culture apparently affects the shape of institutional religion. »57 Dans un 
registre parallèle, Aaron Ricker Parks observe que certaines extrapolations des récits religieux 
ont une telle prévalence qu’il est difficile de lire le texte sacré sans que des attentes provenant de 
la culture populaire en détournent l’interprétation. Par exemple : la surabondance des fictions 
réduisant l’Apocalypse à la catastrophe et à la violence rétributive s’interpose nécessairement 
entre le public et le message biblique que certains experts considèrent comme tout autre.58 
La culture populaire et l’imaginaire héroïque présentent par ailleurs des occasions particulières 
pour l’étude du religieux contemporain. Selon Frye, « […] we could almost define popular 
literature […] as literature which affords an unobstructed view of archetypes »59 — c’est à dire : 
une littérature qui a pour thème ces idées fondatrices que l’on suppose à la base de tous les récits 
religieux. Frye s’explique : « Science fiction frequently tries to imagine what life would be like 
on a plane as far above us as we are above savagery; its setting is often of a kind that appears to 
us as technologically miraculous. It is thus a mode of romance with a strong inherent tendency to 
myth. »60 Mircea Eliade abonde dans le même sens lorsqu’il suggère que « […] les archétypes 
mythiques survivent d’une certaine manière dans les grands romans modernes »61 allant même 
jusqu’à affirmer que « […] pour la grande majorité des individus qui ne participent pas à une 
expérience religieuse authentique, le comportement mythique se laisse déchiffrer […] dans leurs 
distractions. »62 Le théologien Tim Perry remarque que « […] a comic book or movie does not 
need to demonstrate the hero’s faith to be religiously oriented; it will suffice to uncover such 
meaning behind the plot or myth. »63 B. J. Oropeza émet sensiblement le même avis : « […] 
while the characters themselves might not always speak outwardly about religion […], their 
storylines make implicit, and sometimes explicit, points about theology. In this way the 
superhero myths direct readers toward the interface between popular culture and religious ideas 
[…]. »64 Le critique Ben Saunders va même jusqu’à suggérer que le comic de superhéros est 
                                                 
57 B.D. FORBES. « Introduction », p.1. 
58 A. RICKER PARKS.  « The Devil’s Reading: Revenge and Revelation in American Comics », dans C. HOFF 
KRAEMER et A.D. LEWIS (Eds.), Graven Images: Religion in Comic Books and Graphic Novels, New York, 
Continuum, 2010, p.15-21. 
59 N. FRYE. Anatomy of Criticism, p. 116. 
60 Ibid., p. 49. 
61 M. ELIADE, Mythes, rêves et mystères, Paris, Gallimard, 1957, p. 35. 
62 Ibid., Mythes, rêves et mystères, p. 37-38. 
63 T. PERRY. « Mutants That Are All Too Human: The X-Men, Magneto, and Original Sin », dans B.J. OROPEZA 
(Ed.), The Gospel According to Superheroes: Religion and Popular Culture, New York, Peter Lang, 2005, p.171. 
64  B.J. OROPEZA « Introduction : Superhero Myth and the Restoration of Paradise », p.4. 
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« […] especially, generically, suited to the task of engaging, expressing and addressing urgent 
ethical and existential questions – and that is partly because they can perform this task as well or 
better than some philosophers and churchmen that they have enjoyed such popular success. »65 
Le choix de l’échantillon n’est pas arbitraire non plus. L’analyse de l’imaginaire héroïque des 
trois dernières décennies est un travail dont la pertinence découle, d’une part, de la 
contemporanéité des manifestations de cet imaginaire (on conçoit que ses récits fassent partie du 
référentiel de bon nombre de personnes vivantes et actives); d’autre part, certaines 
caractéristiques de ses contenus suscitent plus particulièrement l’analyse, comme en témoigne A. 
David Lewis : 
[…] 1985 marks the end of the last period of superhero comics for which there is consensus 
agreement about the era’s labeling. If 1938-54 marked the Golden Age of the superhero 
genre, and 1954-72 marked the Silver Age, then by most accounts the Bronze Age 
concluded by 1986 with the redefining works of Frank Miller, Alan Moore, and DC and 
Marvel’s separate crossover “event” publications […]. These titles and creators individually 
altered either the landscapes of the superhero genre or, in the case of the Pulitzer Prize-
winning Maus, the comic book medium in general. […] Since we’re trying to comment on 
consistencies in new storytelling devices and character models for the genre, it stands to 
reason that such innovations should be considered within a particular creative environment 
and industrial timeframe. With no definitive categorization determined for the years 1985-
2011 by comics scholars, creators, or collectors, this unspecified era is best carved off from 
the whole of comics publishing history and for our consideration.66  
3.3. La labilité du sens dans un contexte illimité 
Enfin, un dernier a priori — la notion de labilité67 du sens — est au cœur de la démarche 
d’élaboration de l’herméneutique pluraliste. La préoccupation du présent travail est le sens du 
texte — de ses procédés et de ses symboles. Dans Laws of Media, Eric et Marshall McLuhan 
observent que « the structures of media dynamics are inseparable from performance » : le 
médium (en l’occurrence : le texte) n’est pas un artefact déterminé et statique, mais plutôt un 
procédé organique.68 Dans un même ordre d’idée, l’étude considère comme admis que le sens 
n’est pas un objet fixe, mais plutôt un évènement au sein duquel sont impliqués de nombreux 
acteurs. Le sémioticien George Aichele remarque à cet effet que « [t]here is no neutral or 
                                                 
65 B. SAUNDERS. Do The Gods Wear Capes?, p. 16. 
66 A.D. LEWIS, American Comics, Literary Theory, and Religion, p.4-5. 
67 LABILE adj.  1. Se dit des composés chimiques peu stables, notamment à la chaleur, telles certaines protéines, les 
vitamines, etc.  2. PSYCHOL. Se dit d’une humeur changeante (voir Le Petit Larousse Illustré, Paris, Larousse, 1993, 
p.585.) 
68 M. McLUHAN et E. McLUHAN. Laws of Media, p. 120. 
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innocent reading. Every reading happens in an intertextual context that reflects the experience 
and the interests of the reader. […] Every reading rewrites the text. »69  Le sens doit donc être 
compris comme l’ensemble des effets du texte : 
The meaning of a work is not what the author had in mind at some point, nor is it simply a 
property of the text or the experience of a reader. […] It is both what we understand and 
what in the text we try to understand. […] If we must adopt some overall principle or 
formula, we might say that meaning is determined by context, since context includes rules 
of language, the situation of the author and the reader, and anything else that might 
conceivably be relevant. But if we say that meaning is context-bound, then we must add 
that context is boundless: there is no determining in advance what might count as relevant, 
what enlarging of context might be able to shift what we regard as meaning of a text.70 
S’ouvrir au sens dans un « contexte illimité » équivaut à rejeter l’aspiration au littéralisme. Toute 
démarche un moindrement autocritique nous appelle à rejeter les conceptions du texte voulant 
que le sens y soit obvie (présent, entier et parfait) et qu’il suffit de « bien lire » pour se 
l’approprier. La prolifération des interprétations contradictoires témoigne du fait que « bien lire » 
n’est pas une méthode qui va de soi; il semble plus probable que « bien lire » désigne 
généralement un schème interprétatif quelconque, sanctionné par une axiologie préalable. Le 
critique littéraire Marco Arnaudo souligne que l’ouverture à la multiplicité des sens — voire à 
l’ambiguïté de ceux-ci, à leur caractère indéterminé — est particulièrement de mise lorsque le 
superhéros est le sujet d’étude. Compte tenu de la pluralité des auteurs de ce genre, 
l’herméneutique ne peut être « […] a question of determining which reading is “right” or 
“wrong,” »; il devient plus important de relever que « the stories of Superman or Wonder 
Woman lend themselves equally well to various possibilities with equally valid meanings, 
different aspects of which different authors have chosen to emphasize in their stories. »71 Avec sa 
conception réductrice du sens comme simple contenu du texte, la tendance littéraliste néglige 
toute complexité épistémologique et empêche de pousser la réflexion plus loin, de comprendre le 
sens comme la fonction d’un langage ou d’un discours, comme une dynamique d’une structure 
beaucoup plus complexe que ses expressions textuelles singulières. Autrement dit : le littéralisme 
                                                 
69 G. AICHELE. « Reading Superman », dans G. AICHELLE et T. PIPPIN (Eds.), The Monstrous and the 
Unspeakable : The Bible as Fantastic Literature, Sheffield Academic, 1997, p. 75. 
70 J. CULLER. Literary Theory, p. 68. 
71 M. ARNAUDO. The Myth of the Superhero, Traduit de l’italien par J. RICHARDS, Baltimore, John Hopkins, 
2013 [2010], p.32. 
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est jugé généralement inadéquat puisqu’il constitue une herméneutique minimaliste, une fixation 
sur la dénotation au détriment de la connotation et de l’intertextualité.72 
Admettre la labilité du sens, c’est également évacuer la plupart des essentialismes : le sens 
n’étant pas fixe, il permet difficilement que s’établissent des identités durables sur la base de ses 
rapports intermittents — et encore moins que ces identités soient réifiées pour quelque motif que 
ce soit. Dit de façon plus positive, étudier le sens comme effet du texte, c’est se résigner (ou bien 
consentir allègrement) à la sémiose infinie : c’est accepter que chaque signe a le potentiel de 
renvoyer à tous les autres signes — que chaque texte a le potentiel de renvoyer à tous les autres 
textes. Ce potentiel est plus ou moins actualisé selon les expériences et les préférences du 
lecteur, que celles-ci soient assumées ou non. Le contexte de chaque récit est donc « illimité » 
dans deux sens : dans un premier temps, le récit s’inscrit dans des traditions langagières, 
narratives et littéraires que nul esprit fini ne peut prétendre connaître dans leur totalité; dans un 
deuxième temps, le sens du texte se conforme à l’expérience de lecteur — à son vécu et à ses 
habiletés langagières — et ne peut être identique d’une lecture à l’autre. S’il n’est pas 
complètement exclu que certaines comparaisons ou évaluations puissent s’appliquer à la majorité 
d’un échantillon de textes, il faut néanmoins reconnaître que l’interprétation et l’interprétant 
paraissent bien petits à côté de l’inconnu. Même en s’en tenant principalement à un médium ou à 
un genre — en l’occurrence : le comic book et le genre du superhéros — on ne s’épargne pas 
souvent d’avoir à composer avec l’illimité; Arnaudo remarque ceci à propos des récits de 
superhéros :  
[…] There is no other example of a narrative in which one story like Superman's or 
Batman's, […] has been regularly and consistently followed without interruption for so 
long, resulting in such a volume of stories at such a fast pace, and with dozens of authors, 
each inserting himself into the collective work by adding his own touch. […] I find it 
reductive to discuss Batman or Superman […] as manifestations of narrative intent that are 
self-contained in a single work […]. [T]he sum of all the text[…] of the superhero world of 
Marvel and DC constitutes a massive work no one has ever read in its entirety and that 
would be virtually impossible to read. […] The fact is, given the mass of available material, 
the number of authors who have contributed to it, and the decades over which the entire 
superhero macrotext has developed, I'd actually be suspicious of anyone who claimed to 
have found the interpretive key that would work for every instance of the subject at hand, 
without exception.73 
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Peu importe le champ d’études, la conception du sens doit nécessairement influencer la posture 
du chercheur. Son travail ne peut désormais être envisagé comme la présentation d’un autre fixe 
par un sujet fixe : « Rationality […] is not the process of a lone disinterested subject making 
claims about a thoroughly distinct object of study and agreeing to statements thereabouts. […] 
Reason is rather to be understood “as conditioned and mediated by the embodied communal 
relations of the knower,” such that all knowledge is “mediated through one's relation to the 
‘other.’” »74 
Il est donc entendu que l’objet et l’approche de l’étude sont construits, socialement et 
subjectivement, et qu’il est susceptible de s’opérer toutes sortes de glissements sémantiques. 
Comme le remarque le psychanalyste Ivan Ward, « […] models don't just fall out of the sky. 
They are related to the data of investigation, […] to basic postulates of the discipline, […] to 
general principles of what counts as an appropriate theory in your field of enquiry, to other 
people's models, and even to the personality of the model maker. »75 Il est conséquemment 
nécessaire d’adopter une stratégie discursive adaptée à cette vision du sens et des choses : de 
recourir à des terminologies précises en même temps que d’ajuster ses attentes en fonction de la 
portée nécessairement limitée de l’analyse vu la complexité et la mutabilité des matières 
étudiées. Cette perception ne se limite ni au présent projet ni aux cadres restreints des études 
littéraires et religieuses : le caractère construit de l’objet d’étude découle d’une aporie 
fondamentale, celle de l’interdépendance de la théorie et de l’expérience. Sans lexique de 
concepts, sans système de catégories pour lui donner un sens, l’immédiat risque de nous dépasser 
ou de nous accabler — en contrepartie, la théorie focalise l’attention sur certaines composantes 
de la situation au détriment d’autres éléments.76 L’étude est donc nécessairement une esquisse, 
une représentation qui ne peut qu’omettre, sciemment ou non, les détails en dehors des contours 
qu’elle dessine. 
Il convient de remarquer que certaines des œuvres étudiées se présentent elles-mêmes comme 
des interprétations d’idées ou de phénomènes religieux et, inversement, que les doctrines peuvent 
être intuitivement interprétées en parallèle de la présentation de concepts qui suscitent un 
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positionnement ontologique ou axiologique par rapport à une composition dont l’objectif n’est 
pas l’avancement d’un projet religieux. L’analyse d’un seul texte en fonction d’un thème à 
propos duquel la littérature religieuse ou savante présente des critères d’évaluation peut s’avérer 
une démarche valable, tout comme une lecture comparée de textes (sacrés ou profanes) faisant 
ressortir la cohérence ou l’incohérence de certains de leurs sens. Il serait cependant naïf de 
penser que de telles approches peuvent répondre à toutes les questions d’un auditoire pluriel. 
Une lecture se limitant à l’explication d’un seul élément de texte/contexte ne saurait rendre 
compte d’un échantillon satisfaisant des sens/effets possibles. L’herméneutique de récupération 
(mise en situation de l’œuvre en fonction de son origine reconstituée, de ses rapports 
auteur/auditoire/contexte) doit côtoyer l’herméneutique de suspicion (relevant les suppositions 
implicites du texte, les a priori de son jeu de langage) et l’interprétation « symptomatique » (qui 
explique le texte en fonction de dynamiques extratextuelles de classe, de race, de genre) 
justement parce qu’aucune de ces approches n’est suffisante à elle seule.77 
4. Méthodologie : une approche orientée par la pensée de McLuhan 
Étant donné la posture susmentionnée, il appert que l’objectif de la recherche (la présentation 
d’une herméneutique pluraliste) nécessite l’intégration de plusieurs perspectives. L’approche 
interprétative suggérée par ce mémoire est conséquemment alimentée de concepts tirés 
d’ouvrages critiques traitant tantôt de culture populaire, tantôt de bande dessinée/comic book, 
tantôt de phénomènes religieux. Le point d’ancrage de ces explorations est la théorie des médias 
telle qu’articulée par Marshall et Eric McLuhan. 
4.1. Démarche bibliographique 
La démarche de recherche fut influencée, dans un premier temps, par les expériences de 
l’auteur du travail: un premier contact prolongé avec la matière première de l’étude (les livres, 
films, téléfilms, séries animées, jeux vidéo et autres présentations de récits de l’imaginaire 
héroïque) et aussi, de façon peu organisée, l’assimilation de théories sur l’interprétation de cette 
matière à travers les discours diffusés par les médias (spécialisés ou non) et les commentaires 
d’autres consommateurs de ce genre de récits. 
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4.1.1. Marshall McLuhan comme pierre angulaire 
Dans un deuxième temps, le projet se cristallisa autour de l’étude plus structurée d’ouvrages 
savants, principalement les travaux de Marshall McLuhan : Understanding Media: The 
Extensions of Man (1964), The Medium is the Massage: An Inventory of Effects (avec Quentin 
Fiore; 1967) et surtout The Laws of Media: the New Science (avec Eric McLuhan; 1988).78 Cette 
conceptualisation des médias permet d’entrevoir le potentiel d’une herméneutique pluraliste : la 
tétrade des effets des médias anticipe les rapports mutuels d’altérations entre imaginaire et 
religieux. Pour fins méthodologiques, il est entendu que l’œuvre de McLuhan — qu’on situe 
dans le champ disciplinaire des études des médias — constitue la limite du cadre théorique. Bien 
que le présent mémoire renvoie continuellement à des concepts et méthodes provenant d’autres 
disciplines (théorie littéraire, sémiotique, etc.), ces références sont incluses a posteriori, afin 
d’étayer un argumentaire qui se veut premièrement McLuhannien. L’emprunt des termes 
d’autres idiomes herméneutiques sert à souligner la cohérence (ou l’incohérence) des approches 
savantes; le présent mémoire n’a pas cependant la prétention de rendre compte des perspectives 
non-McLuhanniennes de façon complète et détaillée.  
4.1.2. Autres apports théoriques 
Dans un troisième temps, la recherche systématique de textes critiques (articles et monographies) 
susceptibles d’enrichir le cadre théorique fut entreprise. La spécificité de l’objectif du projet fait 
en sorte que la littérature savante y étant directement reliée n’est pas particulièrement abondante 
ou facile d’accès. Si l’intersection du religieux et de la culture populaire est dernièrement 
devenue le point focal d’un nombre grandissant d’analyses savantes réalisées sous l’égide de 
plusieurs disciplines, les scientifiques ne s’entendent toujours par sur la façon de situer la 
méthode ou de qualifier la posture. Autrement dit : le champ d’études du religieux dans la culture 
populaire n’a pas de classique incontournable pour orienter son discours. On peut difficilement 
reprocher cet état des choses aux savants : ni le religieux ni les médias modernes — hybrides à 
outrance — ne se prêtent à une analyse simple et sans équivoque. 
Par conséquent, la recherche sur les bases de données (JSTOR, Google Scholar) de plusieurs 
interpolations de termes pertinents en français et en anglais (« fantastique », « imaginaire », 
« héros », « religieux », etc.) renvoie peu de références bibliographiques directement utiles. La 
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plupart du temps, les articles et livres de ce domaine se présentent comme des anthologies 
d’essais abordant des thématiques éthico-philosophiques, psychologiques, théologiques par 
l’entremise d’études de cas tirés des univers fictifs des littératures de l’imaginaire.79 Ces 
ouvrages font entrevoir la multitude des interprétations possibles; si leurs bibliographies réfèrent 
à des perspectives disciplinaires ou théoriques qu’il convient d’intégrer à une herméneutique 
pluraliste, la tendance est à la présentation d’interprétations singulières. 
Malgré ces difficultés initiales, une revue de la littérature plus étendue — incorporant les 
recommandations d’experts80 et l’examen méticuleux de la bibliographie de certains des 
ouvrages évoqués précédemment — a néanmoins permis la découverte de cinq volumes aux 
visées critiques directement reliées au projet d’étude dont il faut reconnaître les apports au 
vocabulaire théorique et à tout autre aspect du travail. Graven Images : Religion in Comic Books 
and Graphic Novels81 est une collection d’articles publiée en 2010 à l’issue d’une conférence 
multidisciplinaire sur le thème du religieux dans les genres du comic book et du roman 
graphique. Les articles sont regroupés en trois sections : la première, intitulée « New 
Interpretations » traite des effets des représentations du religieux traditionnel dans les comics; la 
deuxième, « Response and Rebellion » fait état des tendances critiques ou subversives du genre à 
l’égard du religieux; la dernière, « Postmodern Religiosity », démontre comment le médium du 
comic book s’avère un lieu de création du religieux contemporain.82 Bien que tous ces articles ne 
traitent pas de l’imaginaire héroïque (et que les bases théoriques sur lesquelles se fondent les 
interprétations ne sont pas toutes explicitées de façon à ce qu’un néophyte puisse facilement se 
les approprier), ce recueil collige de nombreuses descriptions des interactions complexes que la 
présente étude cherche à élucider. 
                                                 
79 Quelques exemples : M. D. WHITE et W. IRWIN. The Avengers and Philosophy: Earth’s Mightiest Thinkers, 
Hoboken, Wiley, 2012, 240 p.; R. S. ROSENBERG. Our Superheroes, Ourselves, Oxford University, 2013, 192 p. ; 
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Dans son essai Do the Gods Wear Capes ? Spirituality, Fantasy and Superheroes,83 Ben 
Saunders fait une critique philosophique et théologique du genre du superhéros en tant que « […] 
vivid expression of the normatively repressed anxiety, unreality and […] madness of reason 
itself. »84 La démarche cherche à démontrer que « the ethical and existential questions that 
inspire so many of our philosophical and theological enquiries are also constitutive of the super-
heroic fantasy. »85 Pour y parvenir, Saunders présente une analyse de quatre personnages dont les 
récits permettent de dégager des thématiques éthiques et existentielles : la première étude de cas 
propose Superman comme témoins de la notion de vertu; la deuxième suggère Wonder Woman 
en tant que prototype de la déconstruction de la conception binaire du genre; la troisième se sert 
de Spider-Man pour explorer le concept de responsabilité dans un contexte de justice imparfaite; 
la quatrième utilise Iron Man pour interroger notre rapport ambigu à la technologie, entre désir 
d’une plus grande autonomie et crainte de dépendance. L’analyse ne se contente pas de relever 
des parallèles opportuns entre les récits de superhéros et les Écritures, les théologies ou les 
philosophies (comme l’ont déjà fait bien d’autres vulgarisateurs de la culture populaire). Le 
projet de Saunders est plus ambitieux; il tente de caractériser le genre, d’établir des sources 
normatives ou métaphysiques de sa cohérence. Sans remettre en question la justesse et la 
profondeur des réflexions de l’auteur, il convient de remarquer que les rouages de son 
impressionnant appareil conceptuel ne sont malheureusement pas décrits très explicitement; par 
conséquent, on n’y décèle pas une méthode facile à emprunter. 
Dans American Theology, Superhero Comics and Cinema: the Marvel of Stan Lee and the 
Revolution of a Genre,86 Anthony R. Mills réitère en quelque sorte la thèse de Saunders — celle 
de la convergence des préoccupations qui alimente tant le genre du superhéros que la théologie 
américaine. L’essai de Mills a cependant une visée critique un peu plus étroite, c’est-à-dire : 
relever l’anthropologie (la conception de l’humain) que ces discours disparates semblent 
néanmoins partager. L’analyse de cette anthropologie se fait premièrement comme un historique 
et une critique de ce que John Shelton Lawrence et Robert Jewett ont qualifié de monomythe 
américain, un modèle de l’idéal humain au service de l’éthique protestante du travail. Mills 
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remarque que les récits de l’âge d’or du comic (de 1938 à 1961) sont influencés par cet idéal 
dans la mesure où le héros est généralement dépeint comme une « isolated, self-contained 
substance […] ».87 L’étude de Mills présente ensuite des exemples du « turn to relationality » en 
théologie dans les œuvres de Thomas Merton, James Cone, Rosemary Radford Ruether, 
Catherine Keller et F. Leron Shults;88 alors qu’unité, distinction et fixité sont de moins en moins 
mises en valeur dans l’anthropologie des théologies américaines, le « turn to reality » s’amorce 
parallèlement dans les comics de l’âge d’argent (de 1961 à 1985). Le héros — et donc l’humain 
— est resitué dans une dynamique d’interdépendance.89 Mills conclut avec une analyse des 
récentes adaptations cinématographiques de l’univers Marvel (dont X-Men, Spider-Man, Iron 
Man et Captain America) qui conclut à l’influence grandissante d’une anthropologie qui place 
l’interpersonnel au cœur de la définition de la personne.90 La présentation hautement 
systématique des trois niveaux de la grille d’interprétation (épistémologie, ontologie et éthique) 
facilite l’appropriation des clés de lecture extrapolées. 
Dans un ordre d’idée semblable, A. David Lewis met en lumière la tendance du genre du 
superhéros de remettre en question le concept du soi unique et fixe colporté par le discours 
théologico-métaphysique du courant majoritaire. Dans American Comics, Literary Theory, and 
Religion : The Superhero Afterlife, on apprend que les nombreux récits de la mort (apparente) et 
du retour (inévitable) du superhéros (avec, entre ces deux eaux, ses expériences des états 
liminaux) ont nécessité la création d’un riche vocabulaire textuel et pictural empreint de 
conjectures métaphysiques étonnamment subversives. Plutôt que de simplement décortiquer le 
symbolisme du thème de l’après-vie, Lewis profite de l’occasion pour réfléchir, dans un premier 
temps, à la notion de genre91 et, dans un autre temps, à nos attentes envers les personnages (y 
compris le narrateur) du comic book.92 Les circonstances exceptionnelles de l’après-vie 
nécessitent un traitement narratif et visuel particulier, voire expérimental — une façon de 
représenter l’expérience extraphénoménale qui rend compte d’un ordre d’existence désincarnée 
et intemporelle. Ce type de texte est susceptible de nous détourner de notre quête obsessive de 
cohérence, peut-être même de nous révéler que le concept du soi unitaire est aussi convenu et 
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artificiel que les conventions artistiques et narratives interrompues par la représentation de 
l’après-vie. American Comics, Literary Theory, and Religion ressemble à un plaidoyer pour une 
compréhension plus complexe, mieux nuancée et surtout plus consciente du genre, du 
personnage et du soi comme autant de façons d’être; le concept du soi unitaire conventionnel est 
décrié comme psychologiquement naïf, épistémologiquement réducteur, voire spirituellement 
délétère. 
Dans The Myth of the Superhero, Marco Arnaudo examine « […] the superhero genre’s 
relationship to myth, religion, society, literary genre, and epistemological frameworks […] to 
identify certain symptomatic characteristics of the superhero comic ».93 Son premier chapitre, 
« Myth and Religion », souligne la cohérence du genre du superhéros avec le monomythe de 
Joseph Campbell avant de discuter des paramètres du politiquement correct en matière de 
récupération explicite et implicite des motifs et des formes des religieux chamaniques, 
hellénistiques, judaïques (golem), et chrétiens (Christ). Le deuxième chapitre, « Ethics and 
Society », répond à plusieurs critiques fréquemment énoncées à l’endroit du superhéros; il fait 
valoir, entre autres, que l’accentuation de l’interdit de l’homicide est une caractéristique 
particulièrement marquante du genre. « Epic and Neobaroque », le troisième et dernier chapitre, 
relève vingt similarités entre le genre du superhéros et l’épopée telle que définie par Sergio Zatti; 
Arnaudo convient cependant que le superhéros ne récupère de l’épopée que certains éléments 
formels ou thématiques et non pas ses visées, c’est-à-dire : le genre du superhéros met l’accent 
sur une conception ouverte et spéculative de l’idéalité humaine — « the organic integration of all 
forms of diversity » 94— au lieu colporter une identité étroite et rétrospective. Bien que l’auteur 
se targue de faire « […] a study of comics criticism applied to the superhero genre and not a 
sociological or semiological study that takes its examples from comics »,95 ce qui est entendu par 
cette approche n’est jamais précisé : Arnaudo paraphrase librement divers auteurs sans chercher 
à nous convaincre de la cohérence ou même de la pertinence de leurs méthodes; certaines de ses 
clés de lecture (monomythe campbellien, définitions des genres) sont néanmoins suffisamment 
explicitées pour être facilement empruntées. 
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4.1.3. Maîtriser le contexte interdisciplinaire 
Dans un quatrième temps, l’étude fut étendue à des ouvrages de critique littéraire du genre du 
superhéros ne portant pas spécifiquement sur la thématique du religieux. Dans How to Read 
Superhero Comics and Why,96 Geoff Klock ne répond pas de façon très systématique à la 
question posée par son titre; il présente cependant une caractérisation détaillée, en fonction du 
schème interprétatif d’Harold Bloom, des tendances du genre du superhéros dans les vingt 
années précédant sa critique. Superheroes : A Modern Mythology97 de Richard Reynolds adapte 
l’approche « cultural studies » à la matière du superhéros : il présente un inventaire des thèmes 
du genre auquel plusieurs savants font référence; il aborde également les effets particuliers des 
attentes créées par les conventions du genre, notamment en ce qui concerne la continuité 
narrative. Plusieurs textes d’introduction à des disciplines auxquelles les critiques font référence 
furent également consultés afin d’asseoir la connaissance des concepts extrapolés sur une base 
théorique solide. Les disciplines étudiées incluent, pour mieux comprendre le rapport de 
critique : la théorie critique, les théories de la culture et des médias; pour le rapport de 
récupération : la sémiotique, la psychodynamique et le structuralisme; pour comprendre le 
rapport de déconstruction : les poststructuralismes de Barthes, de Foucault et de Derrida. Il 
convient d’observer que le potentiel interprétatif de chacune des méthodes étudiées ne se limite 
pas à un des trois axes mentionnés précédemment; loin de constituer des champs d’études 
distincts, ces théories présentent un degré considérable de chevauchement entre elles et avec la 
pensée de McLuhan. Dans un ordre d’idée plus général, les théories de Northrop Frye furent 
parcourues pour qu’un vocabulaire propre à la critique des procédés mythopoétiques puisse être 
incorporé à l’appareil conceptuel; des ouvrages d’analyse du médium de la bande dessinée furent 
étudiés pour une raison similaire (c’est-à-dire : afin de s’approprier les termes et usages 
techniques et théoriques adaptés à cette matière). 
4.1.4. Déterminer l’échantillon 
Enfin, dans un cinquième temps, il sembla opportun d’établir les limites de l’échantillon de 
matières assujetties au type d’interprétation suggérée par le projet d’une herméneutique 
pluraliste. Après avoir pris compte de considérations pratiques (temps, espace), la présentation 
ponctuelle d’un nombre restreint d’exemples se présenta comme une démarche plus accessible et 
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plus utile que l’analyse systématique d’un corpus plus étendu. La liste des exemples cités tout au 
long du travail est incluse dans la bibliographie, sous la rubrique « Artefacts à l’étude »; elle ne 
comprend qu’une fraction des documents consultés : des œuvres choisies en fonction de 
l’abondance ou de la sophistication de leurs représentations et thématiques religieuses.  
On pourrait reprocher à cette approche de ne démontrer ni l’exhaustivité de sa méthode, ni la 
représentativité de son échantillon. L’exhaustivité est cependant un idéal impossible à atteindre : 
il y a trop de manifestations du superhéros – voire trop de représentations et thématiques 
religieuses dans ce genre – pour qu’on puisse espérer rendre compte de la majorité des textes 
pertinents. En ce qui a trait à la représentativité de l’échantillon, il convient de remarquer que 
l’analyse des aspects religieux du genre du superhéros ne se fonde pas uniquement sur les 
lectures de l’auteur de l’étude; ces lectures ont plutôt tendance à venir corroborer les 
observations de plusieurs intervenants. De plus, il est opportun de réitérer que la bibliographie ne 
présente qu’une fraction des documents consultés : elle omet, entres autres, plusieurs épisodes 
charnière des deux principaux macrorécits, dont toutes les Crisis de l’univers DC, ainsi que bon 
nombre des évènements majeurs de la continuité Marvel; tous les films et la plupart des 
téléséries de superhéros réalisés dans les trente dernières années furent visionnées. Les exemples 
cités peuvent en outre être considérés comme représentatifs du genre puisqu’ils réfèrent à des 
œuvres notoires (saluées par la critique ou jouissant d’un lectorat important). 
4.2. Cadre théorique : l’approche de Marshall McLuhan 
In a global information environment, the old pattern of education in answer-finding is of no 
avail: one is surrounded by answers, millions of them, moving and mutating at electric 
speed. Survival and control will depend on the ability to probe and to question in the proper 
way and place. As the information that constitutes the environment is perpetually in flux, so 
the need is not for fixed concepts but rather for the ancient skill of reading that book, for 
navigating through an ever uncharted and unchartable milieu.98 
 
The medium is the message because the environment transforms our perceptions governing 
the areas of attention and neglect alike.99 
 
Si la tâche du critique était envisagée comme la tentative de faire ressortir les sens et la valeur de 
phénomènes définis, il serait acceptable de suggérer qu’une approche singulière suffise ou que 
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les méthodes soient plus ou moins équivalentes. On pourrait alors aborder les thématiques selon 
un schème — à peu près n’importe lequel — permettant de situer le texte, sa teneur et son auteur 
par rapport à des balises éthiques et esthétiques clairement prédéfinies. On jugerait la 
présentation d’un thème en fonction de sa complexité ou de sa justesse — de sa correspondance 
à une réalité représentée ou à un idéal éthique ou esthétique — et l’on estimerait le travail 
accompli. Un tel style de critique peut encore se légitimer dans le cadre d’un projet aux visées 
très modestes : l’analyse, pour un auditoire précis, d’un thème particulier au sein d’une certaine 
œuvre. Ce n’est pas cependant une façon de rendre compte de la complexité et de la richesse du 
monde contemporain de l’information. Le texte renvoie à un contexte; il perpétue ou condamne 
une tradition; ses influences fusent de toute part — des élites culturelles aux pressions du 
marché. « The structures of media dynamics are inseparable from performance » : 
l’environnement médiatique est comme un « flux perpétuel » au sein duquel les manifestations 
artistiques ne se présentent pas comme des artefacts fixes, mais bien comme des processus 
continuels.100 
4.2.1. Rôle de l’artiste, rôle du critique 
Loin de suggérer une méthodologie pour imposer une cohérence au maelström, l’approche de 
McLuhan propose plutôt une façon ponctuelle d’explorer ses effets. Dans le vocabulaire de 
McLuhan, le terme « média » englobe tant les outils techniques que les modes d’expression — 
tout ce qui se présente comme une extension de l’humain, toute tentative d’étendre l’influence 
d’une volonté individuelle ou corporative sur un territoire ou un auditoire.101 Quel que soit l’effet 
recherché, l’extension sera nécessairement ressentie comme un dérangement des sens et de la 
raison : en immergeant la conscience dans une réalité pour laquelle ses instincts ne peuvent la 
préparer adéquatement, les médias la privent toujours de certains de ses repères.102  
Pour McLuhan, l’artiste et le critique sont complices de la liberté des consciences face aux 
médias :  
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The ground rules, pervasive structure, and overall patterns elude easy perception.103 
The artist is the person who invents the means to bridge between biological inheritance 
and the environments created by technological innovation. […] Without the artist's 
intervention, man merely adapts to his technologies, becomes their servo-mechanism.104 
The teacher has only to invite the student to do as complete an inventory as possible. […] 
An inclusive list of media effects opens unexpected avenues of awareness and 
investigation.105 
Le travail de l’artiste est de révéler le dérangement de l’extension, de mettre en lumière ses 
idiosyncrasies, de nous insuffler un peu de sobriété alors que nous sommes ivres de médias, 
enclins à toutes sortes d’hallucinations et d’aveuglements — d’essentialisations et de réifications. 
Il revient ensuite au critique d’articuler le rapport entre l’extension des médias et l’immédiat des 
subjectivités, « working out in precise detail the relationship between second and first nature. » 
106 
« Le médium est le message », l’intuition au centre de la théorie de McLuhan, met justement 
l’accent sur le dérangement que nous subissons à cause de l’extension. Par cet axiome, McLuhan 
avance que ce sont d’abord les effets de médias — les distorsions résultant de l’extension — qui 
constituent le message : ces effets sont plus significatifs que les autres facteurs qui ont 
traditionnellement monopolisé l’attention des critiques et des auditoires, c’est-à-dire : les notions 
conventionnelles de contenu, y compris la poursuite obsessive de l’intention de l’auteur. Il faut 
cesser de s’imaginer que la communication est un véhicule parfait, colportant les sens entre 
locuteur et allocutaire comme autant d’objets tangibles et inaltérables : cette idée n’est pas un 
idéal irréalisable autant qu’une complète méprise. Loin d’être un échange de certitudes sur des 
canaux directs, la communication constitue un univers changeant au sein duquel des sujets — 
eux-mêmes protéiformes — s’affairent à construire le sens à partir de leurs expériences et de 
leurs valeurs.107 
4.2.2. Température des médias 
L’intensité de l’expérience d’un médium — l’ampleur du vertige de l’extension — varie selon sa 
façon de solliciter et de maintenir l’attention, un concept que McLuhan qualifie de « media hot 
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and cold ».108 Cette « température » est une mesure relative : un médium peut être plus « chaud » 
ou plus « froid » qu’un autre s’il monopolise ou non une modalité sensorielle, s’il réprime ou non 
les capacités interprétatives de son auditoire : « A hot medium is one that extends one single 
sense in “high definition.” High definition is the state of being well filled with data. […] Hot 
media are […] low in participation, and cool media are high in participation or completion by the 
audience. »109 Autrement dit, « McLuhan's classification of media hinges on the contrast between 
well-defined, sharp, solid, detailed forms of sensory input and those that require the senses to fill 
what is missing. »110 On pourrait aussi qualifier de froid un médium qui démontre une capacité 
« to represent people and objects without necessarily masking [its] constructedness […] ».111 
L’apport interprétatif des publics est le lieu de leur liberté, l’espace où ils s’emparent du 
médium. Il convient de qualifier de « démocratiques » ces médias « froids » qui misent leur 
intelligibilité sur l’interprétation : l’allocutaire devient complice du locuteur, cocréateur de sens. 
Les médias « chauds » ne cèdent pas d’espaces réflexifs à leurs auditoires : ils sont par le fait 
même plus directifs, plus contraignants — ils tentent en quelque sorte d’imposer leurs sens. 
4.2.3. Fond, forme et tétrade 
Pour McLuhan, l’effet des médias est particulièrement ressenti dans le contexte des 
déplacements de notre attention du fond (« ground », le cadre, l’implicite) vers la forme 
(« figure », le point focal, l’explicite) et vice versa.112 À l’échelle paradigmatique, l’ancien 
médium technologique devient la figure du nouveau qui la remplace. C’est ainsi que l’ère 
numérique nous permet de mieux expliciter, de rationaliser l’époque de la simple télédiffusion, 
d’en faire un objet d’étude — comme une langue morte — pendant que nous cherchons toujours 
les mots pour dire la réalité du présent numérique.113 Ces déplacements n’ont pas toujours une 
ampleur sociétaire : tout médium, tout exercice langagier opère ce genre de dynamique. La 
métaphore, par exemple, consiste à déraciner une forme pour la planter dans un nouveau fond, 
créant par le fait même un espace critique pour réfléchir la différence de contextes.114 
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Réduits à leur plus simple expression, les effets des médias se déclineraient en quatre grandes 
catégories : l’augmentation (« enhancement »), l’obsolescence, la récupération (« retrieval ») 
et le renversement (« reversal ») : 
« Enhancement consists in intensifying some aspect of a situation, of extending a sense of 
configuration of senses, of turning an element of ground into figure or of further intensifying 
something already figure. […] Obsolescence refers to rendering a former situation impotent by 
displacement : figure returns to ground. […] Retrieval is the process by which something long 
obsolete is pressed back into service, revivified, a dead disease now made safe; ground becomes 
figure through the new situation. Reversal involves dual action simultaneously as figure and 
ground reverse position and take on a complementary configuration. […] It is the peak of form, 
as it were, by overload. »115 
Les deux premiers membres de cette tétrade (l’augmentation et l’obsolescence) affectent 
principalement la figure; les deux derniers (la récupération et le renversement) impliquent 
davantage le fond (« the embedding of one situation in another »).116 Ces dynamiques ne sont pas 
mutuellement exclusives : au contraire, il est entendu que plusieurs de ces effets se produisent 
simultanément dans une certaine mesure. Aux fins de la présente étude, la tétrade de McLuhan 
semble une excellente façon d’appréhender la matière : plutôt que d’imposer un cadre d’analyse 
contraignant, elle suggère quatre angles d’approche, quatre questions constituant un standard 
minimal d’exhaustivité en herméneutique. Augmentation, obsolescence, récupération et 
renversement sont autant d’occasions de faire éclater le sens — de déployer des appareils 
conceptuels différents afin de multiplier les interprétations — plutôt que de converger vers une 
seule réponse, une conclusion unique : 
[Marshall McLuhan] referred to his procedure as starting with a problem and digging into 
the toolkit for something to open the matter up for elucidation. […] The argument that 
emerges from this analysis of McLuhan’s investigative techniques is that many of the 
conundrums of modern media and culture are understood most effectively through research 
that transcends the constraints imposed by seeking to make the case for or against the truth 
of a particular theory. Begin with theory, you begin with the answer; begin with 
observation, you begin with questions.117 
Selon McLuhan, il vaut mieux mettre de côté les allégeances théoriques au moment 
d’appréhender l’univers volatile des communications. Le spéléologue couvre plus de terrain que 
le prospecteur obsédé par son filon; si les deux approches ont leur place, l’exploration non 
dirigée des environnements médiatiques est généralement plus enrichissante que la recherche 
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sélective de sens qui prouvent une thèse.118 L’observation, naïve ou savante, sera nécessairement 
participative puisque c’est au niveau du sujet que l’effet des médias est ressenti, que les sens se 
déploient. Le projet de l’empirisme conventionnel — la modélisation objective de la matière — 
s’applique difficilement à la réalité des médias, un ordre d’expérience au sein duquel la 
théorisation d’un phénomène peut s’avérer la construction d’un nouvel objet à côté de celui à 
l’étude. L’orthodoxie théorique devient par le fait même idolâtre, ou monolâtre d’un succédané; 
bien qu’une compréhension totale ne soit pas envisageable, le paganisme d’une approche 
conceptuellement multiple semble plus susceptible de circonscrire les sens, ou à tout le moins 
éviter de méprendre une interprétation pour une vérité. L’approche pluraliste suggérée est donc 
herméneutique pour autant qu’elle soit entrevue comme la quête des sens du texte, de ses lectures 
possibles; elle est également poétique/rhétorique puisqu’elle compte anticiper des lectures qui 
s’imposent en vue de la réflexion sur les médias.119 Autrement dit : l’étude devient un va-et-vient 
entre causes et effets lorsque le chercheur admet que toutes lectures — y compris les siennes — 
sont fabrications (ποίησις) et non la simple révélation de sens plus ou moins cachés 
(ἀποκάλυψις); en somme, l’interprétation n’est pas « […] une explication de ce qui se passe, 
mais une surdétermination des éléments explicatifs dégagés des situations elles-mêmes. »120 
4.3. Définitions des concepts : les genres du religieux et de l’imaginaire 
Les grandes lignes de l’approche théorique ayant été esquissées, une description des matières 
dont on propose l’analyse s’avère nécessaire. L’objet d’étude est l’enchevêtrement du religieux 
contemporain et de l’imaginaire héroïque, c’est-à-dire : deux genres de discours auxquels on 
attribue des fonctions et des caractéristiques particulières. Pour que l’appareil théorique ne soit 
pas déployé d’une façon maladroite susceptible de réifier les catégories de genres, quelques 
clarifications sont de rigueur : on devra préciser ce qui est entendu — et ce qui n’est pas entendu 
— par « religion », « religieux contemporain », « imaginaire héroïque » et même par « genre », 
en commençant justement par ce dernier concept. 
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4.3.1. Le genre théorique 
Il est bien connu que le terme « genre » provient du latin genus, qui signifie « famille » ou 
« descendance ». Cette étymologie peut donner une mauvaise impression de la fonction du 
concept dans le contexte de l’analyse des discours. Le genre ne se perçoit pas comme une 
propriété naturelle ou inhérente d’un exercice de langage. Jacques Fillion observe que « [t]oute 
écriture suppose un lecteur éventuel. Du coup, elle engage un imaginaire de cet autre et signe 
avec lui un contrat tacite qui en conditionne la signification et la portée. »121 Ces observations 
permettent d’envisager que des concepts de genre puissent servir à théoriser les jeux de 
langage d’une façon plus pointue que les genres canoniques ou classiques: ces genres 
théoriques122 font l’inventaire des clauses de ces « contrats tacites » en abordant les tendances 
discursives ou narratives en tant que constructions, en tant que conventions d’auteurs et de 
lecteurs. Autrement dit, un genre théorique se contentera de décrire et d’expliquer les 
convergences de certaines configurations sémantiques rencontrées dans plusieurs contextes au 
lieu d’articuler une sémiotique générale d’un type de composition (tel le roman). Le genre 
théorique constitue en quelque sort la reconnaissance d’un air de famille entre certaines œuvres 
sur la base d’un certain nombre de topoi, tropoi et autres caractéristiques plus ou moins définies.  
La « parenté » véritable et exacte des compositions — à savoir si les œuvres d’un même genre 
furent rédigées sur la base d’inspirations ou d’intentions semblables — n’est pas tellement 
pertinente : même lorsque les desseins d’auteurs se laissent deviner, ils ne s’imposent pas comme 
la seule ou la plus importante clé de lecture. La fonction première du genre n’est pas la 
congruence du sens des textes, mais plutôt l’élaboration d’un horizon commun, d’un langage 
partagé : le genre est donc décrit comme « […] a performance, an active demonstration of the 
readers’ and writers’ shared community ».123 Cette « performance » implique les créateurs et 
leurs auditoires dans une démarche d’autodéfinition progressive — en revisitant à maintes 
reprises des thèmes et des intrigues similaires, les créateurs et leurs auditoires développent un 
idiome, « […] a unique language that demands training and experience for full 
understanding. »124 Loin d’être un canon fixe imposé par le haut, le genre est une dynamique 
d’influence mutuelle en constante négociation : « […] as readers internalize or identify with 
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123 A.D. LEWIS. American Comics, Literary Theory, and Religion, p. 19. 
124 M. J. PUSTZ. Comic Book Culture, p. xiii. 
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particular kinds of characters and situations, authors will attempt to pen plots that meet accepted 
expectations »125; « […] Media fans “debate the protocols of reading, the formation of canons, 
and the ethical dimensions of their relationship to primary textual producers almost as much as 
they discuss the merits and significances of individual [works.”] »126 Ce phénomène est 
particulièrement marqué dans le genre du superhéros tel qu’exprimé par le comic book : 
[…] Readers with similar reading competency – the “backlog of language experience 
which determines probability of choice and therefore response” and the internalized 
system of rules of a language or a literature – function as an interpretive community, 
meaning that its members will have uniform responses to particular texts. […] Comics 
literacy is manifest in other places as well: in comics that violate the rules of the medium, 
allude to and parody various events and figures in its history, and discuss comics creators 
and fans. All these literacy-based comics limit and define the audience for comic books 
to those people who already have the knowledge necessary to understand them. These 
limitations – often knowingly put there by the creators themselves – work to form one of 
the most essential boundaries between comic book culture and the outside world. […] 
Culture is created through participation and boundaries.127 
 
4.3.2. Les quatre genres classiques : le drama, l’epos, la fiction et le lyrique 
La conception de genre énoncée précédemment permet de regrouper plus ou moins intuitivement 
un certain nombre de compositions qu’il peut sembler pertinent de comparer afin d’en faire 
ressortir la cohérence sémantique ou axiologique. La taxonomie du genre n’a cependant pas 
toujours servi à encadrer le processus de définition des corpora littéraires. La conception 
classique du genre tel que présentée par Northrop Frye128 ou Jonathan Culler129 n’est pas une 
lecture orientée par la récurrence d’amalgames sémantiques quelconques en fonction d’un 
idiome particulier130 : elle renvoie plutôt au mode de mise en situation des voix éthiques131 
représentées dans le texte; cette théorisation du genre s’inscrit dans la continuité de la tradition 
                                                 
125 A.D. LEWIS. American Comics, Literary Theory, and Religion, p.20. 
126 M. J. PUSTZ. Comic Book Culture, p.20; citant Henry JENKINS, « 'Strangers No More, We Sing': Filking and 
the Social Construction of the Science Fiction Fan Community », The Adoring Audience: Fan Culture and Popular 
Media, Lisa A. LEWIS (Ed.), New York, Routledge, 1992, p.210-211. 
127 M. J. PUSTZ. Comic Book Culture, p. 20, xiii-xiv; citant Stanley FISH, Is There A Text In This Class?: The 
Authority of Interpretative Communities, Harvard University, 1980, p.44. 
128 N. FRYE. Anatomy of Criticism: Four Essays, Princeton, 1973 [1957], p.243-340. 
129 J. CULLER. Literary Theory: A Very Short Introduction, Oxford, 2011, p.73-74. 
130 A.D. LEWIS. American Comics, Literary Theory, and Religion, p. 18. 
131 La voix éthique des personnages, c’est à dire : l’expression de leurs préoccupations et de leurs valeurs. N. FRYE. 
Anatomy of Criticism, p. 268-269 
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critique inaugurée par Aristote dans sa Poétique.132 La conception classique du genre constitue 
certainement un mode de lecture plus dirigé; bien qu’elle ne rende pas compte de la mutualité du 
rapport entre locuteurs et allocutaires, elle indique un angle de lecture à partir duquel il est 
possible de dégager des tendances dignes de mention, d’intégrer des variables susceptibles 
d’échapper à une évaluation définie principalement sur la base de paramètres thématiques. Le 
genre classique peut par ailleurs servir à caractériser les genres théoriques, notamment en ce qui 
a trait à rendre compte de la fonction probable de leurs discours. La théorisation des fonctions du 
langage proposée par Jakobson identifie la fonction dominante du texte littéraire comme étant 
poétique (soit la présentation d’un contenu esthétique);133 il appert néanmoins incontestable que 
toute construction narrative ait une fonction minimalement conative, comme le remarque 
Arnaudo : « […] Narrative, even where most patently escapist, carries out and exemplifying 
function as a rule, concretely inviting thought and action in the direction taken by positive 
characters and discourageing the emulation of negative characters […] ».134 Dans le cadre 
restreint d’une comparaison des genres du récit, ce sont cependant les différences au niveau des 
fonctions secondaires qui permettent de faire ressortir des tendances significatives.  
Dans la taxonomie de Northrop Frye, les médias narratifs se déclinent en quatre genres : le 
drama, l’epos, la fiction et le lyrique.  
A) Le drama 
Drama désigne les compositions dans lesquelles les personnages s’adressent directement à 
l’auditoire. Par conséquent « drama is marked by the concealment of the author from his 
audience. »135 Frye considère que cette formule comporte des éléments rituels136 : le drama, tout 
comme le rituel, « translate[s] the individual's life-crises and life-deeds into classic, impersonal 
forms. […] The whole society becomes visible to itself […]. »137 Il met l’accent sur une structure 
axiologique qui relève du legs, un ensemble de valeurs porté par le mythe138 : « […] The 
                                                 
132 Il convient de remarquer que le mode de mise en situation des voix éthiques étant un amalgame sémantique, les 
genres classiques de Frye sont donc aussi théoriques dans une certaine mesure. 
133 Voir: P. COBLEY et L. JANSZ. Introducing Semiotics, p.147-150; J. LECLERC. Langue et société, Laval, 
Mondia, 1986, p. 3-11. 
134 M. ARNAUDO. The Myth of the Superhero, p.72. 
135 N. FRYE. Anatomy of Criticism, p. 249. 
136 Ibid., p. 250. 
137 J. CAMPBELL. The Hero With a Thousand Faces, Princeton, Bollingen. 1973 [1949], p.383. 
138 Le mythe sera défini plus amplement sous peu. Pour l’instant, il convient de le comprendre comme la forme 
narrative du rituel, le récit de la fondation de l’ordre civilisationnel ou cosmique. 
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primitive idea of drama », selon Frye, « […] is to present a powerful sensational focus for a 
community, […] to present to the audience a myth already familiar to and significant for that 
audience, […] designed to remind the audience of their communal possession of this myth. »139 
Autrement dit : le drama organise les multiples voix éthiques des personnages afin de les intégrer 
au sein d’un éthos140 singulier dont la clé de lecture est le mythe. Outre la fonction 
poétique/esthétique, le drama remplit deux fonctions dont la première est phatique — soit 
l’entretien de la voie de réminiscence du mythe; la seconde est référentielle — soit la description 
d’un contexte, en l’occurrence : le contexte au sein duquel se déploie l’éthos.141  
B) L’epos 
Est qualifiée d’epos toute œuvre tentant de préserver ou de reproduire « the convention of 
recitation and a listening audience ».142 « In epos, the author confronts his audience directly, and 
the hypothetical characters of his story are concealed » : la voix éthique mise de l’avant est celle 
du narrateur; son éthos se résume à cette voix. La fonction dominante de l’epos est donc 
conative, soit l’interpellation des allocutaires dans le but de susciter une réaction, en occurrence : 
un positionnement favorable ou non à l’éthos, ou, de manière générale, une ontologie/axiologie 
introduite par un mythe (l’epos est d’ailleurs le véhicule privilégié de l’expression du mythe).143 
Il est toutefois opportun de remarquer qu’epos n’équivaut pas exactement au concept de 
l’épopée. L’épopée est généralement définie en tant que genre théorique, en fonction de 
thématiques spécifiques (dont il sera question subséquemment). Les principaux exemples 
d’épopée constituent immanquablement plusieurs manifestations importantes de l’epos, mais 
celles-ci n’épuisent pas le genre : il existe d’autres epoi, par exemple le récit cosmogonique et le 
poème gnomique.  
C) La fiction 
                                                 
139 N. FRYE. Anatomy of Criticism, p. 282. 
140 Une situation ou nature humaine implicitement ou explicitement développée, et donc généralement une 
hiérarchisation des valeurs. N. FRYE. Anatomy of Criticism, p. 244. 
141 Il convient d’admettre que le modèle de Jakobson n’anticipe pas que la fonction phatique soit prise en charge par 
un intermédiaire, une nouvelle itération d’un message antérieur à la communication; cette interprétation large de la 
théorie de Jakobson est néanmoins acceptable dans la mesure où elle différencie mieux la fonction du drama par 
rapport à la fonction plus strictement conative de l’epos en égard à l’ontologie et à l’axiologie.  P. COBLEY et L. 
JANSZ. Introducing Semiotics, p.147-150; J. LECLERC. Langue et société, p. 3-11. 
142 N. FRYE. Anatomy of Criticism, p. 248. 
143 Une définition exhaustive du mythe est présentée subséquemment. N. FRYE. Anatomy of Criticism, p. 270. 
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La fiction chez Frye ne désigne pas, comme dans le langage populaire, les récits qui ne 
s’articulent pas autour de réalités factuelles objectives : c’est plutôt la catégorie excessivement 
vaste des compositions qui n’identifient pas de sources privilégiées du récit. « […] Both the 
author and his characters are concealed from the reader » : la fiction regroupe toutes les 
compositions ayant recours à un narrateur dont la personnalité n’est pas mise en scène de façon à 
relever son incidence sur le récit — un narrateur anonyme et strictement hypothétique. La fiction 
ne semble pas avoir de fonction désignée : il est permis de supposer qu’elle soit généralement 
moins conative que l’epos, moins expressive que le lyrique; sa critique inhérente — sa tendance 
à l’allusion, son intertextualité — en fait un genre également métalinguistique (c’est-à-dire : 
servant à créer, expliquer ou contester les conventions de langage). 
D) Le lyrique 
Enfin, Frye entend par lyrique « the utterance that is overheard, » « the genre in which the poet 
[…] turns his back on his audience. »144 Ce genre de texte ne dévoile pas, ou alors très peu, la 
source de la voix éthique du lyrique — cette voix est généralement amalgamée à celle du poète. 
Ne sont mises en situation que des impressions teintées d’une subjectivité peu expliquée; l’éthos 
est sous-entendu ou absent. La fonction dominante du lyrique est expressive (c’est-à-dire : 
servant à rapporter l’état d’âme du locuteur); certaines manifestations du lyrique 
(particulièrement ses formes modernes et postmodernes) pourraient cependant être interprétées 
comme métalinguistique. 
S’il est espéré que toutes ces notions savantes permettent de mieux situer et caractériser les 
genres théoriques et classiques (si la définition de l’argot théorique et de l’objet d’étude s’avère 
un passage obligé dans la démarche universitaire), il est toutefois pertinent de remarquer que 
c’est toujours l’usage qui dicte le sens. La définition de Frye du qualificatif « utile » inspire cette 
démarche d’opérationnalisation des variables : seul un vocabulaire ayant a « continuing 
relationship to the common field of experience » peut être appelé « utile ».145 « Religion », 
« mythe », « épique » et « superhéros » évoquent des champs sémantiques plus ou moins précis 
tant dans l’esprit des acteurs du religieux que dans la tête des auteurs d’imaginaire héroïque que 
dans la compréhension de leurs allocutaires : c’est autant que possible à partir de ces notions 
                                                 
144 N. FRYE. Anatomy of Criticism, p. 249, 271. 
145 Ibid., p. 351. 
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partagées que doit s’articuler la réflexion afin de s’arrimer sur la réalité vécue des publics 
concernés. De plus, toute discussion franche à propos de ces matières n’admet pas bien d’être 
trop orienté par la distinction entre médias, comme en témoigne le critique Noah Berlatsky : 
When people tell me that comic books are very successful and point to films like The 
Avengers, I always tell them that The Avengers is in fact a film, not a comic – actual 
comics sales are miniscule in comparison. But at the same time, it means something that 
there are people who think that a film with a superhero in it is actually a comic. They’re 
not (just) wrong. We tend to think that different media – films, comics – are easily 
distinguishable from genre (superheroes, romance). But in fact, many people experience 
them as overlapping, or muddled together. Experts know which category is which; non-
experts, perhaps, teach us that those certainties aren’t so stable.146 
Le souci de construire l’herméneutique sur la base de catégories dérivées de l’expérience doit 
conséquemment se traduire par une certaine flexibilité; les genres ne pourront être caractérisés 
exclusivement en fonction de considérations particulières à un médium donné. 
4.3.3. Qu’est-ce que le religieux contemporain ? 
Selon le critique Jonathan Culler, « […] theory does not give rise to harmonious solutions » : la 
définition du concept de religion est un exemple particulièrement troublant de cette dure réalité. 
L’anthropologue Fiona Bowie remarque d’ailleurs que 
[…] the reader may conclude that [the most widely quoted definitions] are so vague or 
contradictory that the attempt [to define religion] has limited utility. […] Religion as a 
category is fluid and contextual, and […] any attempt to define the subject matter too 
narrowly risks giving a positivist stamp to what in fact is an interpretative process.147 
Concevoir une définition exacte du religieux contemporain qui satisfait la majorité des experts 
est vraisemblablement un problème insoluble : il faudrait pour y parvenir que nous puissions 
nous entendre sur la nature et la structure de son autorité, sur la teneur et l’objet de son discours, 
sur la portée de son influence, etc. Pour que ce flou (ou alors ce foisonnement) de définitions du 
religieux contemporain n’enlève rien au bien-fondé de son étude, il faut immanquablement 
énoncer les paramètres de définition propre à l’approche choisie, c’est-à-dire : non seulement 
dessiner les contours de l’objet d’analyse, mais également expliciter l’épistémologie et autres 
sous-entendus de cette définition. Pour les fins de la présente étude, il est entendu (A) que le 
religieux peut être délimité en fonction d’aspects phénoménologiques, sémantiques et discursifs; 
                                                 
146 N. BERLATSKY. "« Virtues of Know-Nothing Criticism », Los Angeles Review of Books, 31 décembre 2014. 
(Page consultée le 11 décembre 2015),  http://lareviewofbooks.org/essay/virtues-know-nothing-criticism 
147 F. BOWIE. The Anthropology of Religion, Oxford, Blackwell, 2000, p. 20, 28. 
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(B) que le statut ontologique indéterminé des objets des discours religieux ne constitue pas un 
obstacle à l’étude; (C) que le récit religieux — le mythe, principal objet du rapport de 
récupération — présente des problèmes de définition (dont l’essentialisation excessive) et que 
son étude n’épuise pas le sujet du religieux contemporain (autrement dit : que l’imaginaire 
héroïque entretient des rapports tant avec le récit religieux qu’avec d’autres dimensions du 
religieux). La description, sur la base des concepts de genres théoriques et classiques, des 
dimensions les plus susceptibles d’entretenir des rapports avec l’imaginaire héroïque est 
entreprise subséquemment (D) suivie d’une analyse nécessairement sommaire de ces matières 
religieuses en tant que médias (E). Pour compléter le travail de définition, il convient en dernier 
lieu (F) d’examiner plus spécifiquement le religieux contemporain en tant qu’imaginaire 
héroïque, c’est-à-dire : rendre compte de discours explicitement religieux qui récupèrent les 
formules et conventions de cet imaginaire. 
A) Aspects phénoménologiques, sémantiques et discursifs du religieux 
Le problème de la définition de la religion provient en partie de la variété excessive des 
phénomènes qu’il est possible d’associer au qualificatif « religieux ». Snyder et Pelletier parlent 
de « […] facteurs constitutifs d’une réalité influente qui a façonné, façonne et façonnera au fil du 
temps les visages de l’identité humaine », incluant des « […] enjeux éthiques, théologiques, 
politiques, sociaux, spirituels, etc. »148 Ninian Smart nomme pour sa part huit dimensions du 
religieux : les dimensions « rituelle ou pratique », « doctrinale ou philosophique », « mythique 
ou narrative », « expérientielle ou émotionnelle », « éthique ou légale », « organisationnelle ou 
sociale », « matérielle ou artistique », et « politique ou économique ». Bowie précise que 
« [r]eligions differ in their emphasis on these dimensions »149; heureusement pour la présente 
étude, il appert que le récit est une modalité sémantique d’importance dans la vaste majorité des 
mouvements religieux (et autres phénomènes sociaux structurants à l’échelle normative); il est 
donc pertinent que l’analyse se concentre sur cette dimension, sans toutefois s’y limiter 
complètement. 
                                                 
148 « Introduction », dans P. SNYDER et M. PELLETIER (dir.), Qu’est-ce que le religieux contemporain?, Québec, 
Fides, 2011, p. 1. 
149 N. SMART, Dimensions of the Sacred: An Anatomy of the World's Beliefs, Londres, HarperCollins, 1996, p.10-
11; cité dans F. BOWIE. The Anthropology of Religion, Oxford, Blackwell, 2000, p. 24-25. 
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De nombreux savants ont tenté d’identifier un ou plusieurs facteurs essentiels (ou alors très 
particuliers) des phénomènes auxquels il convient de réserver l’appellation « religieux ». Il est 
généralement convenu que le religieux présente des propriétés sémantiques (des modes de 
transmission et de création du sens) dont les critiques doivent rendre compte. Se référant à 
l’anthropologue Clifford Geertz, Mary Pat Fisher souligne l’importance de la description dense 
(« thick description ») pour rencontrer l’Autre dans sa subjectivité afin de mieux le représenter; 
la tâche du critique est donc « […] not only reporting outward behaviors but also attempting to 
explain their meaning for believers within the faith. »150 L’anthropologue Evans-Pritchard fait du 
sens sa préoccupation principale dans sa description de la méthodologie de l’étude du religieux 
en tant que « […] comparative study of beliefs and rites, such as god, sacrament, and sacrifice, to 
determine their meaning and social significance. »151 Le sens se retrouve également au centre de 
la conception du religieux extrapolée par Geertz, qui présuppose non seulement une modalité 
sémantique particulière (un système de symboles), mais également un contexte propice à la 
réification : la religion, selon Geertz, est « (1) a system of symbols which acts to (2) establish 
powerful, pervasive, and long-lasting moods and motivations in men by (3) formulating 
conceptions of a general order of existence and (4) clothing these conceptions with such an aura 
of factuality that (5) the moods and motivations seem uniquely realistic. »152  
Il se peut toutefois que de remarquer le caractère phénoménologiquement multidimensionnel du 
religieux et de recenser le lexique distinctif de ses jeux de langage ne suffise pas à situer son 
essence (c’est-à-dire : à nommer de particularités qui puissent immanquablement différencier un 
phénomène religieux des autres phénomènes). L’idée de Dieu, ou alors celle du sacré, n’est après 
tout pas fondamentalement dissemblable de certains termes des discours non religieux : plusieurs 
discours non religieux présentent des métaphysiques semblables aux discours religieux, 
s’articulant autour de composantes jouant des rôles assimilables à ceux du surnaturel au niveau 
de leurs caractéristiques fonctionnelles et discursives; des « Autres » qui sont tout aussi absolus 
que Dieu dans la mesure où ils constituent un ensemble d’a priori — antérieur à la rationalité et 
donc plus ou moins exempté de justification. Autrement dit, nos jeux de langages dépendent 
                                                 
150 M. P. FISHER. Living Religions, Upper Saddle River, Prentice-Hall, 2002, p. 42. 
151 E. E. EVANS-PRITCHARD. Theories of Primitive Religion, Oxford, 1972 [1965], p.17 ; cité dans F. BOWIE. 
The Anthropology of Religion, p.5. 
152 C. GEERTZ, « Religion as a cultural system » in The Interpretation of Cultures, Londres, Fontana, 1993 [1966], 
pp.87-125; cité dans F. BOWIE. The Anthropology of Religion, p. 23. 
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souvent, qu’on le reconnaisse ou non, de suppositions non vérifiées ou invérifiables présentées 
comme des principes primordiaux ou transcendants.153 
Un examen de la convergence des potentiels prescriptif et performatif154 du discours religieux 
contribue à distinguer ce dernier d’autres systèmes d’énoncés premièrement prescriptifs ou 
principalement performatifs. Un système d’énoncés prescriptifs (par exemple : une philosophie 
morale) sert à formuler des exigences découlant de principes plus ou moins clairs; un système 
d’énoncés performatifs (par exemple, les règles d’un jeu, ou encore un décorum) sert à mettre en 
scène une situation, à attribuer des rôles, des catégories existentielles.155 Ce qu’on entend 
habituellement par « religion » correspond à ni un, ni l’autre de ces genres d’énoncés — ou 
plutôt : la religion englobe ces deux genres. Étant performatif, le discours religieux sollicite une 
plus grande implication que les autres vecteurs d’axiologies : il nécessite un positionnement 
existentiel — celui d’accepter les rôles illustrés par le mythe — et cet engagement est 
continuellement renouvelé par le rite personnel et communautaire.156 D’autre part, la majorité 
des énoncés performatifs ont une portée axiologique plus restreinte que celle du discours 
religieux, qui est totale : si les exigences des rôles non religieux varient en fonction du contexte 
(qu’elles peuvent même être reportées, parfois indéfiniment157), les catégories existentielles 
formulées par le religieux sont universellement prescriptives. 
Le concept de « foi » en tant que « state of being ultimately concerned »158 est d’un grand 
secours quand il s’agit de situer la religion à la croisée des systèmes d’énoncés prescriptifs et 
performatifs; il permet de mieux départager la religion d’autres modes de production 
d’axiologies et d’ontologies. La foi ayant été prise en compte, le religieux se révèle comme des 
« […] expériences et […] phénomènes […] orchestrés par des groupes et des communautés, 
vécus par des individus qui s’affilient à d’autres individus interpellés par des phénomènes 
                                                 
153  Par exemple : le geist de la philosophie hégélienne, ou alors la main invisible du marché des économistes. 
154 Est entendu par énoncé performatif (« performative speech act ») toute activité sémantique qui, plutôt que de 
traiter d’un contexte de façon à le commenter ou le décrire, crée une réalité personnelle ou sociale. 
155 Il s’agit bien sûr d’une simplification excessive : les systèmes d’énoncés prescriptifs sous-entendent 
généralement un quelconque concept de la personne; les catégories existentielles attribuées par les énoncés 
performatifs impliquent des attentes qui reflètent une axiologie. Le rapport entre les deux genres d’énoncés  en est 
un d’inversion de leurs domaines d’attention et de négligence. 
156 Le rapport du croyant aux modèles mythiques n’est toutefois pas sans ambiguïté; la section 4.3.3.C. explique ce 
rapport. 
157 Par exemple : les exigences associées aux rôles de juges et de policiers sont suspendues en dehors du contexte de 
l’exercice de ces fonctions. 
158 P. TILLICH. The Dynamics of Faith, New York, HarperOne, 2009 [1957], p. 1. 
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similaires et qui y perçoivent un lieu leur permettant de donner un sens à leur existence. »159 
Fillion apporte sensiblement le même argument : « [à] l’origine, toute religion se conçoit et 
s’offre comme structure de l’existence, capable d’en assurer de part en part le sens et la 
finalité. »160 En termes fonctionnels, le discours religieux constitue le genre des énoncés 
prescriptifs et performatifs effectués lorsque les enjeux sont présentés comme étant les plus 
importants : la finalité humaine, ou l’humain comme finalité. Autrement dit : la religion est le 
genre des énoncés prescriptifs et performatifs dont la fonction est de traduire toute la gamme de 
l’expérience humaine en termes téléologiques, généralement par l’entremise d’un référentiel 
métaphysique.  
B) Le statut ontologique incertain de l’objet du religieux : agnosticisme de la définition 
Il convient de souligner, au cas où ce ne serait pas suffisamment évident, que la correspondance 
(ou la non-correspondance) des métaphysiques religieuses à une réalité factuelle et objective est 
sans réelle pertinence en ce qui a trait à sa définition; on ne distingue pas le discours religieux à 
la qualité de ses objets. Autrement dit, il convient au savant de reconnaître que le religieux révèle 
une réalité sociale et culturelle, et ce peu importe la véracité ou la justesse de ses préceptes — 
« vérité » et « justesse » sont sans conséquence pour l’étude. Comme l’a remarqué Bowie à 
propos de Durkheim :  
Religion, for Durkheim, is a projection of the social values of society. It is real because 
its effects are real, even if its social origins are disguised, and the explanations and beliefs 
for a religion false. […] Any cosmological statement or ritual practice is of interest not 
because it might or might not be true, but for what it reveals of a coherent body of 
thought that constitutes a culture and its social structure.161 
Jacques Fillion remarque par ailleurs que le travail du scientifique ne peut être complètement 
neutre : « […] les questions posées au religieux et les modes d’investigation adoptés non 
seulement cherchent à établir la situation du religieux, mais participent aussi de cette situation et 
en sont par eux-mêmes des indices. »162 Il convient donc d’être conscient de la façon dont les 
cadres théoriques sont susceptibles de déformer le religieux, de ne pas conclure que la 
                                                 
159 M. DUMAS. « Mutations contemporaines du religieux : entre conservatisme et extase », dans P. SNYDER et M. 
PELLETIER (dir.), Qu'est-ce que le religieux contemporain?, Québec, Fides, 2011, p.14. 
160 J. FILLION. « Trois regards croisés sur le religieux contemporain », p. 48; citant Habermas et Ratzinger. 
161 F. BOWIE. The Anthropology of Religion, p. 17;5. 
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représentation qui en est faite ici ou ailleurs peut constituer une explication totale ou suffisante 
du phénomène.163 
C) Le récit religieux : la définition du mythe entre jargonnerie et essentialisation 
À l’aune de la délimitation du religieux présentée précédemment, il apparaît important de 
qualifier le récit religieux, principalement par rapport à certaines conceptions très influentes du 
rôle du mythe comme pierre de touche de l’ontologie, du concept de la personne et surtout de 
l’axiologie des discours religieux. La littérature savante portant sur les représentations religieuses 
dans la culture populaire est étonnamment avare de définitions du mythe; on y réfère 
constamment sans clarifier systématiquement de quoi il s’agit, en faisant abstraction du fait que 
le terme est continuellement galvaudé dans le langage populaire. Une interprétation magnanime 
voulant que « mythe » soit employé au sens « littéraire » ou « scientifique » dans le discours 
critique n’est pas d’un grand secours : même les classiques de mythologie ont tendance à broder 
autour du sujet de la définition de leur matière. Le lecteur assidu pourra difficilement s’empêcher 
de se demander à quelle définition savante il doit se référer; qu’est-ce qui distingue le mythe des 
autres récits anciens ? Dans quelle mesure est-il légitime d’associer des récits actuellement 
populaires à cette catégorie ? 
Pour autant qu’il soit possible d’affirmer qu’une tendance principale émerge des discours savants 
et populaires sur le mythe dans la culture actuelle, il semble que son inspiration théorique la plus 
forte soit l’approche « comparée » proposée par plusieurs savants à partir du début du siècle 
dernier. Le psychanalyste Carl Jung et, dans le même sillon, les mythologues Mircea Eliade et 
Joseph Campbell, sont parvenus à une interprétation homologisante des récits fondateurs des 
grandes religions anciennes et actuelles : une lecture, en fonction de plusieurs axes thématiques 
et formels, inférant que les mythes convergent dans leurs présentations de la nature de l’humain 
et de ses finalités. Ces penseurs s’entendent sur la façon de situer l’étiologie du mythe au niveau 
de l’inconscient collectif ou de l’onirique : 
[…] Typical mythologems were observed among individuals to whom all knowledge of 
this kind was absolutely out of the question […]. Such conclusions forced us to assume 
that we must be dealing with “autochtonous” revivals independent of all tradition, and, 
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consequently, that “myth-forming” structural elements must be present in the unconscious 
psyche.164 
 
[…] Il n’y a pas de motif mythique et de scénario initiatique qui ne soient, d’une manière 
ou d’une autre, présents aussi dans les rêves ou les affabulations de l’imaginaire. On 
retrouve dans les univers oniriques les symboles, les images, les figures et les évènements 
qui constituent les mythologies.165 
 
Dream is the personalized myth, myth the depersonalized dream; both myth and dream are 
symbolic in the same general way of the dynamics of the psyche. But in the dream the 
forms are quirked by the peculiar troubles of the dreamer, whereas in myth the problems 
and solutions shown are directly valid for all mankind.166 
 
Chez ces trois penseurs, le mythe relève donc de l’extrahistorique, de l’extra humain : « Il n’y a 
pas de mythe s’il n’y a pas de dévoilement d’un “mystère”, révélation d’un évènement 
primordial qui a fondé soit une structure du réel, soit un comportement humain ».167 Eliade 
précise : 
Le monde des archétypes de Jung ressemble au monde des Idées platoniciennes : les 
archétypes sont impersonnels et ne participent pas au Temps historique de l’individu, mais 
au Temps de l’espèce, voire de la Vie organique. […] Quelles que soient les différences 
entre ces images et formules, en dernière instance elles signifient toutes la même chose : 
que l’essentiel précède l’actuelle condition humaine, que l’acte décisif a eu lieu avant 
nous, et même avant nos parents […].168 
 
Chez Campbell, « […] myth is the secret opening through which the inexhaustible energies of 
the cosmos pour into human cultural manifestation ».169 L’ontologie du mythe semble néanmoins 
indissociable de son caractère dynamisant : en présence du mythe, on touche à quelque chose 
d’intrinsèquement significatif, voire quelque chose de vrai. La fonction première du mythe peut 
être envisagée comme celle de fournir à l’humain les inspirations lui permettant d’avancer à 
contre-courant de fausses idées qui le retiennent.170 Campbell considère d’ailleurs que le travail 
du mythologue n’est pas qu’un exercice intellectuel; il s’agit d’une démarche spirituelle capable 
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de relever « the singleness of the human spirit in its aspirations, powers, vicissitudes, and 
wisdom. »171   
Cette perspective « nativiste » écarte toute idée de construction du sens : elle suggère que les 
similarités dans les récits religieux témoignent soit de l’universalité d’une structure 
mythologique prérationnelle inhérente à la conscience, soit d’une inspiration numineuse en 
amont des récits. Dans un cas comme dans l’autre, elles affirment la primordialité d’une source 
du mythe, ce qui présente d’emblée une situation inacceptable pour l’herméneutique pluraliste : 
elles essentialisent le phénomène, elles placent son sens complètement au-delà (ou en deçà) de 
toute participation autre que la conformité servile à l’obligation de « bien lire ». Dans une 
collaboration avec Jung, Kerényi extrapole d’ailleurs une métaphysique des « mythologèmes 
primaires » et des « visions archétypiques » qui sous-entend une épistémologie méfiante de 
l’herméneutique. Selon ce modèle, le récit mythique est toujours façonné à partir de la même 
matière intemporelle, substance qu’on ne trouve à l’état pur que dans l’expérience mystique. S’il 
existe une pléthore de sens dissimulés dans la matière première des mythologies, Kerényi ne 
considère pas que les discours non mythologiques puissent adéquatement les révéler : « The right 
attitude towards [mythology is] to let the mythologems speak for themselves and simply to 
listen ».172 Campbell adopte sensiblement la même herméneutique minimaliste lorsqu’il parle de 
« letting the ancient meaning become apparent of itself » :173  
Mythology […] is psychology misread as biography; history, and cosmology. […] The 
modern psychologist can translate it back to its proper denotation […]. We have only to 
read it, study its constant patterns, analyze its variations, and therewith come to an 
understanding of the deep forces that have shaped man's destiny and must continue to 
determine both our private and our public lives.174  
Cette approche convient certainement à Jung et Eliade, pour qui il semble que la psychologie 
analytique récapitule la mythologie un peu comme l’ontogenèse récapitule la phylogenèse. 
Campbell va encore plus loin et sous-entend que le message du monomythe, pour autant qu’il 
soit adéquatement entendu, ressemble à la doctrine de l’amor fati que Nietzsche a emprunté aux 
stoïciens : « Mythology […] makes the tragic attitude seem somewhat hysterical, and the merely 
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moral judgment shortsighted. Yet the hardness is balanced by an assurance that all that we see is 
but the reflex of a power that endures, untouched by the pain. »175  
Ces interprétations, bien que fascinantes, ne relèvent pas pour autant de l’évidence et ne 
découlent pas de la nécessité. Comme l’affirme Frye : 
There are no necessary associations: there are some exceedingly obvious ones, such as the 
association of darkness with terror or mystery, but there are no intrinsic or inherent 
correspondences which must invariably be present.176 
[…] It is inadvisable to assume that an Adonis or Oedipus myth is universal, or that 
certain associations, such as the serpent with the phallus, are universal, because when we 
discover a group of people who know nothing of such matters we must assume that they 
did know and have forgotten, or do know and won't tell, or are not members of the human 
race.177 
Le critique littéraire identifie par ailleurs trois « sophismes » que l’approche comparée est 
susceptible de répandre; il observe de surcroît qu’être excessivement fidèle à ses allégeances 
théoriques peut déformer l’objet d’étude en lui faisant subir des schèmes interprétatifs 
procrustéens. Frye qualifie de sophisme de projection poétique ou de projection existentielle 
certaines présentations du récit et de ses conventions comme découlant de l’ordre naturel des 
choses. La projection poétique consiste à prendre des conventions littéraires pour des réalités de 
la vie; selon Frye, il s’agit d’une erreur de jugement, « a form of romanticism or the imposing of 
over-simplified ideals on experience. »178 La projection existentielle est une méprise quant au 
réel rapport que l’art entretient avec la vie : 
[…] The poet never imitates “life” in the sense that life becomes anything more than the 
content of his work. In every mode he imposes the same kind of mythical form on his 
content, but makes different adaptations of it. In thematic modes […] the poet never 
imitates thought except in the same sense of imposing literary form on his thought.179  
Or, l’interprétation du mythe à la base de l’éthique Campbellienne (« […] deep forces that have 
shaped man's destiny and must continue to determine both our private and our public lives »180) 
ressemble beaucoup à des conventions narratives réifiées à outrance. Si on envisage que le récit 
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porte la trace d’une nature humaine plus ou moins immuable, il sera tentant de conférer à sa 
morale reconstituée un statut ontologique privilégié ou une prescriptivité universelle. Cette 
nature (ou cette morale) n’est cependant jamais qu’une interprétation particulière : la distinction 
entre l’essentiel et l’accessoire (le naturel et le construit, l’exemplaire et l’inavouable) ne va pas 
de soi : elle témoigne d’un positionnement axiologique, d’une situation épistémologique 
certaine.  
Enfin, Northrop Frye déboulonne l’ontologie de cette approche sur la base de ce qu’il nomme 
sophisme du contrat mythologique181 : 
The literary relation of ritual to drama, like that of any other aspect of human action to 
drama, is a relation of content to form only, not one of source to derivation. […] The 
prestige of documentary criticism, which deals entirely with sources and historical 
transmission, has misled some archetypal critics into feeling that all such ritual elements 
ought to be traced directly, like the lineage of royalty, as far back as a willing suspension 
of disbelief will allow. The vast chronological gaps resulting are usually bridged by some 
theory of race memory, or by some conspiratorial conception of history involving secrets 
jealously guarded for centuries by esoteric cults or traditions.182 
Il renchérit : 
The study of literature takes us toward seeing poetry as the imitation of infinite social 
action and infinite human thought, the mind of a man who is all men, the universal 
creative word which is all words. About this man and word we can, speaking as critics, 
say only one thing ontologically: we have no reason to suppose either that they exist or 
that they do not exist.183 
En somme, Jung, Eliade et Campbell formulent des interprétations qu’il convient de qualifier de 
« symptomatiques » dans la mesure où elles traitent toutes du récit comme de la manifestation 
superficielle d’une dynamique ou d’un processus plus élémentaire ou fondamental.184 Northrop 
Frye est suspicieux des démarches critiques aux visées très fortement orientées par un 
engagement théorique en fonction de facteurs extratextuels; il qualifie ces approches de 
« déterministes » : 
Such a method gives one the illusion of explaining one's subject while studying it, thus 
wasting no time. It would be easy to compile a long list of such determinisms in criticism, 
all of them, whether Marxist, Thomist, liberal-humanist, neo-Classical, Freudian, 
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Jungian, or existentialist, substituting a critical attitude for criticism, all proposing, not to 
find a conceptual framework for criticism within literature, but to attach criticism to one 
of a miscellany of frameworks outside of it.185 
D) Caractérisation théorique, genre classique et fonction anagogique du récit religieux 
Frye propose en revanche une définition tripartite du « mythe » qui tente de départager certaines 
variables habituellement confondues dans ce genre de discours. « Mythe » peut donc signifier 
mythos, mode mythologique ou fonction anagogique. Le mythe est d’abord mythos au sens 
aristotélicien du terme : c’est l’intrigue, donc l’aspect mécanique du récit. On distingue le mythos 
de la dianoia, l’autre aspect du récit que Frye définit comme « the idea or poetic thought […] 
that the reader gets from the writer. »186 Il poursuit : 
« A mythos is a secondary imitation of an action, which means, not that it is two removes 
from reality, but that it describes typical actions, being more philosophical than history. 
[…] A dianoia is a secondary imitation of thought, a mimesis logou, concerned with 
typical thought, with the images, metaphors, diagrams, and verbal ambiguities out of 
which specific ideas develop. […] The mythos is the dianoia in movement; the dianoia is 
the mythos in stasis. »187 
 
La dianoia propre au « mode mythique » (dont il sera subséquemment question) se lit soit 
comme le constat de l’action d’une divinité à travers une situation donnée (si l’on considère le 
récit comme une singularité) soit comme une impression de l’expansivité d’une révélation 
progressive et totale des desseins divins (si on considère le canon du mythe).188   
Le mythe n’est cependant pas que la structure des péripéties : c’est également la première 
modalité du récit. En ce qui a trait à l’histoire et à l’épistémologie, c’est le mythe qui fonde la 
tradition littéraire, voire la culture au sens large. Frye parle alors de « mode mythique » ou 
« théogonique », un concept qui se rapproche de ce que l’on conçoit généralement par « mythe » 
dans le langage familier : « […] stories about gods, in which characters have the greatest 
possible power of action, […] the most abstract and conventionalized of all literary modes 
[…]. »189 Ce sont principalement les caractéristiques des protagonistes qui distinguent le mode 
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mythique des quatre autres modes littéraires : son héros est « superior in kind both to other men 
and to the environment of other men, […] a divine being. »190 
Dans la théorisation de Northrop Frye, toutes les modes littéraires se déclinent en deux versions. 
Le récit tragique raconte l’exclusion du héros de sa société ou de son cosmos et s’intéresse aux 
dynamiques de pitié et de peur, les deux mouvements opposés de sa catharsis. Le récit comique 
relate l’intégration du héros au sein de sa société ou de son cosmos; les composantes de sa 
catharsis sont la sympathie et la dérision.191 Frye qualifie le mythe tragique de dionysiaque, mais 
pas tellement au sens nietzschéen du terme : il signifie plutôt que ce mythe est un récit de 
séparation ultime, de sacrifice, de mort. Le mythe comique est pour sa part dénommé                   
« apollonien » : il est orienté vers l’initiation, voire l’apothéose.192 
Qu’il soit tragique ou comique, le récit du mode mythique à ceci de particulier que sa dianoia est 
de concentrer la réflexion de son auditoire autour de considérations ontologiques et axiologiques 
propres à certains thèmes. Frye propose ces sept thèmes cycliques comme principales dianoies 
du mode mythique :   
1. la mort et la renaissance 
2. le cycle diurne et annuel du soleil ainsi que le mois lunaire 
3. le sommeil/rêve et l’éveil  
4. la vie animale  
5. la vie végétale (ou cycle des saisons)  
6. le cycle de l’histoire, entre nostalgie de l’Âge d’Or et l’attente millénariste  
7. le cycle de l’eau, de la pluie vers l’océan193 
 
La critique de Frye et les théories de Jung, Eliade et Campbell convergent dans la mesure où 
elles présentent toutes des critères de comparaison des récits du mode mythique en fonction de la 
récurrence d’éléments thématiques ou formels; la critique de Frye du mode mythique et les 
observations qui découlent des approches comparées peuvent s’harmoniser dans la 
caractérisation du genre. On peut très certainement envisager que l’analyse du récit religieux se 
fasse à partir d’autres perspectives que celle des sept thèmes cycliques énumérés précédemment; 
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le schème Campbellien du périple du héros recense plusieurs points de comparaison tout à fait 
légitimes : 
1. Séparation 
a. Appel de l’aventure 
b. Refus de l’appel 
c. Intervention d’un allié surnaturel 
d. Passage d’un premier seuil 
e. Séjour dans le ventre de la baleine (ou katabase) 
2. Tribulations initiatiques 
a. Voyage en contrées étrangères 
b. Rencontre d’une Déesse (l’idéalité personnifiée comme alliée ou future épouse) 
c. Rencontre d’une Tentatrice (la dissipation personnifiée comme ennemie, marâtre 
ou maîtresse) 
d. Expiation auprès du Père/Créateur (personnification du sacré/transcendant) 
e. Apothéose (ascension du héros au niveau du sacré/transcendant) 
f. Bénédiction ultime (acquisition d’un pouvoir/objet symbolique de victoire, 
sagesse ou abondance) 
3. Retour 
a. Refus du retour 
b. Vol magique (retour hâtif, surtout lorsque la bénédiction ultime est dérobée) 
c. Sauvetage de l’extérieur (incursion de l’ordre antérieur/profane dans l’ordre 
nouveau/sacré) 
d. Passage du seuil du retour 
e. Maîtrise des deux mondes (l’ordre antérieur/profane et l’ordre nouveau/sacré) 
f. « Liberté de vivre » (kénose/recadrage de l’ordre profane en fonction de 
l’expérience transcendante du héros) 
g. Départ (mort) du héros194 
L’avantage de la critique de Frye sur les approches comparées est qu’elle n’essentialise pas 
d’entités; autrement dit, elle ne suppose pas qu’une quelconque vérité universelle (ou nature 
humaine, fait intrinsèque) est à la source de l’étonnante similarité thématique et formelle des 
récits religieux (et, subséquemment, des récits littéraires).195 Le refus de l’essentialisme établit la 
                                                 
194 J. CAMPBELL. The Hero With a Thousand Faces, p. 51, 60, 69, 82, 90, 97, 116, 122, 162, 178, 193, 197, 207, 
228, 234, 238-239 et 356. 
195 Malgré les nombreux passages de son œuvre la plus marquante qui articulent une épistémologie essentialisant le 
sens comme propriété simultanément concrète et métaphysique du récit, il est opportun de souligner que Campbell 
semble accepter que le sens du texte mythique ne puisse jamais être épuisé par l’interprétation. Il affirme 
explicitement: « There is no final system for the interpretation of myths, and there will never be any such thing. » La 
réification excessive des conventions littéraires n’a peut-être pas de conséquences graves si la supposée source 
métaphysique du monomythe produit tous les sens, y compris l’inconcevable. Proposer que le mythe découle d’une 
telle ambiguïté sémantique sous-entend qu’il puisse être interprété dans tous les sens, ce qui équivaut grossièrement 
à une herméneutique suspicieuse de l’interprétation orientée par l’ontologie. Autrement dit: affirmer que le mythe 
est capable de tout signifier n’est pas tellement différent que d’affirmer que le sens émerge dans l'intervalle entre le 
locuteur et l’allocutaire si ni une, ni l’autre de ces propositions n’admet qu’une interprétation dût être naturellement 
privilégiée. J. CAMPBELL. The Hero With a Thousand Faces, p. 381. 
54 
 
distance critique nécessaire à la réalisation que la similarité des récits religieux est l’effet de 
l’influence persistante de conventions narratives élaborées pour répondre aux exigences des 
contextes primitifs. Qui plus est, ce scepticisme permet de relever l’ambiguïté du phénomène 
d’influence : l’auteur n’est pas un complice obséquieux de la tradition, responsable de sa 
transmission intégrale; il est aussi critique de la tradition, l’instigateur de sa transformation ou de 
son interruption. Il est aisé d’intégrer une multitude de barèmes de comparaison thématiques et 
formels des approches comparées au sein d’une démarche qui rejette leur épistémologie; pour 
aussi longtemps qu’on s’abstienne de chercher une explication singulière, totale et suffisante, les 
comparaisons que ces approches suggèrent s’envisageront comme autant de sens légitimés par un 
discours sophistiqué évoluant en parallèle des traditions religieuses et littéraires.  
C’est donc à travers un procédé complexe, un procédé que Northrop Frye nomme 
« déplacement », que le mode mythique alimente toute autre composition littéraire à partir des 
inspirations qui fondent la logique de ses récits : 
Myths of gods merge into legends of heroes; legends of heroes merge into plots of 
tragedies and comedies; plots of tragedies and comedies merge into plots of more or less 
realistic fiction. But these are change of social context rather than of literary form, and the 
principles of story-telling remain constant through them, though of course they adapt to 
them.196 
 
In a myth we can have a sun-god or a tree-god; in a romance we may have a person who is 
significantly associated with the sun or trees. In more realistic modes the association 
becomes less significant and more a matter of incidental, even coincidental or accidental, 
imagery.197 
 
Le passage des motifs mythologiques à travers les autres modes de récit peut lui-même être 
interprété comme un cycle.198 Après s’être faites de plus en plus discrètes dans les modes 
mimétiques, les grandes conventions mythiques reviennent en force dans le mode ironique, là 
où on sent le plus la lourdeur d’un antagonisme universel : c’est ce que Frye entend par l’aspect                       
« démoniaque » de la tragédie, « the sense of human remoteness and futility in relation to the 
divine order which is only one element among others in most tragic visions of life, though an 
essential one in all. »199 
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Enfin, le mythe a une fonction anagogique dans la mesure où il tend à englober la totalité du 
concevable dont il constitue l’assise langagière. C’est le mythe comme Eliade l’envisage : 
« définit par son mode d’être », « [manifestation] à la fois créatrice et exemplaire puisqu’elle 
fonde aussi bien une structure du réel qu’un comportement humain ».200 En des termes un peu 
plus sceptiques, on pourrait affirmer que « […] mythology can be used to represent culture as 
nature, and thus “explain” as natural and inevitable many of the social and political structures of 
our society. ».201 Un récit est donc « mythique » s’il rend compte du rêve et du rituel, de 
l’institution du sacré et du profane; autrement dit : s’il présente l’aspiration au désirable et à 
l’exclusion de l’interdit en termes d’altérité, de révélation (apocalypse) d’un absolu : 
The world of mythical imagery is usually represented by the conception of heaven or 
Paradise in religion, and it is apocalyptic, in the sense of that world already explained, a 
world of total metaphor, in which everything is potentially identical with everything else, 
as though it were all inside a single infinite body.202 
The apocalyptic world, the heaven of religion, presents in the first place, the categories of 
reality in the forms of human desire, as indicated by the forms they assume under the work 
of human civilization.203 
 
Opposed to apocalyptic symbolism is the presentation of the world that desire totally 
rejects: the world of the nightmare and the scapegoat, of bondage and pain and confusion; 
the world as it is before the human imagination begins to work on it and before any image 
of human desire, such as the city or the garden, has been solidly established; the world 
also of perverted or wasted work, ruins and catacombs, instruments of torture and 
monuments of folly.204 
Cette conception du mythe rejoint d’ailleurs une pensée articulée par Marshall McLuhan, comme 
quoi « […] myth is the instant vision of a complex process that ordinarily extends over a long 
period. Myth is contraction or implosion of any process […] », le « processus » en question étant 
civilisationnel : l’héritage d’un ordre (ontologique, axiologique, hiérarchique) résumé par le don 
(ou le commandement) d’une autorité Tout Autre.205 La fonction anagogique du mythe peut donc 
être entendue comme la fonction conative traduite par la cohérence d’un contexte narratif 
intériorisé, la pression normative exercée par un système plus ou moins défini des récits propres 
à un jeu de langage ou à une culture donnée.  
                                                 
200 M. ELIADE. Mythes, rêves et mystères, p.13. 
201 R. REYNOLDS. Superheroes: A Modern Mythology, p. 24. 
202 N. FRYE. Anatomy of Criticism,  p.106 et 136. 
203 Ibid., p.141. 
204 Ibid., p.147. 
205 M. McLUHAN. Understanding Media, p.39. 
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Le récit religieux, le mode mythique aux visées anagogiques, est généralement rendu par une 
composition qui correspond au genre classique de l’epos en ce sens qu’elle reproduit (où 
perpétue) la convention de la déclamation, de l’interpellation. S’il n’est pas le seul genre 
représenté au sein des canons (par exemple : certains Psaumes sont décidément lyriques; le livre 
de Job présente des caractéristiques du drama), l’epos n’en demeure pas moins le principal genre 
classique. Les titres de la plupart des livres de la Bible hébraïque nomment la voix éthique de 
leur texte. Les Évangiles synoptiques sont présentés de sorte que le lecteur se sent en face d’un 
récit « de première main »; cette tendance est maintenue dans les Actes des Apôtres (elle est 
renforcée à partir de 16:19, après que le « ils » passe au « nous »). Le premier commandement de 
Jibrāʾīl à Mahomet est « Récite ! »;206 la plupart des sourates remplissent décidément cette 
exigence avec leur ton déclamatoire.207 Il convient cependant d’observer que tous les epoi 
religieux, bien que conatifs, ne sont pas premièrement mythopoétiques — par exemple : les 
axiologies de Lévitique et de la plupart des Épîtres ne s’articulent pas principalement (ou 
directement) au sein de mythoi explicites. 
Tout cela étant dit, il serait présomptueux de suggérer qu’il suffit d’étudier le mythe pour 
comprendre l’entièreté du religieux contemporain. Plusieurs dimensions du vécu religieux ne 
peuvent être réduites aux contextes mythiques et rituels : les rapports entre le récit sacré et les 
composantes sociales, politiques, et économiques du religieux sont ambigus. Les croyants — 
qu’ils soient membres de clergés ou du laïcat — réfèrent aux récits sacrés comme sources de 
leurs axiologies, mais leurs interprétations sont forcément influencées par d’autres systèmes de 
sens, dont le magistère paracanonique, la tradition orale, et même les critiques de l’exogroupe. 
Qui plus est, la religiosité ne peut être comprise comme l’expression d’une agentivité 
complètement libre de s’orienter en fonction d’un cadre axiologique certain : le religieux 
disponible est toujours restreint par le contexte social, économique, politique, et même 
géographique (par exemple, il court le risque d’être sérieusement entravé par le capitalisme). 
L’imaginaire héroïque cherche souvent à commenter le réel : la plupart des représentations 
explicites des principaux courants religieux208 dépeignent des croyants contemporains — non pas 
                                                 
206 Le Coran, 96 (Al-’Alaq). 
207 L’auteur préfère ne pas se prononcer sur les textes religieux des traditions de l’Asie; il est néanmoins porté à 
croire qu’une part considérable de ces textes correspond plus ou moins exactement au genre classique de l’epos.  
208 C’est-à-dire : les religions mondiales contemporaines; on assiste à la situation inverse pour les paganismes 
anciens. Voir la section 5.1.1. pour une discussion plus détaillée de cette tendance. 
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des figures mythiques. Les rapports que l’imaginaire héroïque entretient avec les dimensions non 
narratives (non mythologiques) du religieux méritent une attention particulière.209 
E) Le mythe en tant que médium 
Afin d’établir des points de comparaison légitime entre l’imaginaire héroïque et les récits 
religieux, il convient de considérer ces derniers en tant que médias : d’analyser la forme du 
mythe comme telle (et non seulement ses expressions210) selon le schème McLuhannien, de 
prendre sa température en tant que médium et d’esquisser la tétrade de ses effets.211 
Rappelons la définition de la température des médias : « Hot media are […] low in participation, 
and cool media are high in participation or completion by the audience. […] The hot form 
excludes, and the cool one includes. »212 Compris comme mythos (intrigue) et comme mode 
mythique (« stories about gods »213), le récit religieux est d’une intense froideur : le travail 
interprétatif qu’il sollicite, même de son auditoire le plus naïf, est considérable. Le témoin du 
mythe doit suivre sa trame — entendre la série des évènements de son épisode, mais aussi 
construire la chronologie au sein de laquelle l’épisode s’insère, pour ensuite penser la portée 
sémantique de son allégorie.  
Face au mythe compris dans sa fonction anagogique (« to represent culture as nature »214), 
l’agentivité de l’auditoire semble régresser : son médium se réchauffe quelque peu. Lorsqu’il se 
présente comme un fondement du réel (une prétention qu’un public obnubilé peut ne pas être à 
même de remettre en question) le récit religieux impose des contenus normatifs, ne serait-ce que 
par ses représentations de classes, de genres et de dynamiques endogroupe/exogroupe. Cela dit, 
l’étendue des réifications opérées par la fonction anagogique dépend toujours de l’interprétation 
du mythe, et dans l’environnement contemporain où les systèmes de sens foisonnent et se font 
concurrence, même le croyant déterminé à témoigner de la primauté de l’ontologie sacrée devra 
assimiler les composantes d’autres référentiels pour ce faire. Dit plus simplement : même quand 
                                                 
209 Voir à cet effet la section 5.1.2.A. 
210 C’est-à-dire : d’étudier la narrativité du religieux, ce qui ne se fait pas sans abstraire des tendances de 
manifestations nécessairement plurielles et incohérentes. Autant que faire se peut, l’approche préconisée par ce 
mémoire cherche à aller au-delà des spécificités des canaux religieux traditionnels – le texte lu (Écriture) ou déclamé 
(liturgie, homélie) – et de ses manifestations plus contemporaines (rock chrétien, etc.). 
211 On tente le même exercice pour le genre du superhéros à la section 4.3.4.C. 
212 M. McLUHAN, Understanding Media, p.36-37. 
213 N. FRYE. Anatomy of Criticism, p.116. 
214 R. REYNOLDS. Superheroes: A Modern Mythology, p. 24. 
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le mythe sert à asseoir les catégories ontologiques et axiologiques (le bien et le mal, le même et 
l’autre, etc.), c’est toujours l’auditoire qui est dépositaire de ces catégories — et leurs contenus 
ne peuvent être les mêmes à jamais. 
Le mythe n’est donc pas intrinsèquement chaud ou propagandiste — du moins, il ne l’est pas en 
dehors des umwelten primitifs.215 L’inclusion de la dimension rituelle216 ne change pas tellement 
les conclusions de cette évaluation. L’intérêt du rite repose dans le fait qu’il est participatif. Il est 
vrai que cette participation vient nier, en principe et en pratique, l’agentivité : en principe, le 
choix de participer ou non revient au faux choix d’être ou de ne pas être intégré à la communauté 
des croyants, voire à l’ordre cosmique; en pratique, l’essentiel des méthodes rituelles se résume à 
la désindividuation du croyant — que ce soit dans une démarche intellectuelle d’abnégation (en 
devenant « membre » du corps-Église) ou dans l’expérience extatique de s’abandonner à une 
puissance supérieure. Il n’empêche que ces redditions d’agentivité constituent tout de même une 
forme d’agentivité, une complétion sémantique du mythe : le geste rituel est commis a fortiori 
parce que son sens a été construit subjectivement.217 
Compris comme médium, les effets du mythe sont quadruples. Premièrement, le récit religieux 
met l’accent sur le lègue : il affirme que le meilleur de notre être et de notre savoir provient de 
glorieux prédécesseurs auxquels nous sommes plus ou moins infiniment redevables — tout 
particulièrement pour le fait le plus élémentaire de notre existence qui, selon le mythe 
anthropogonique, relève d’une volonté numineuse.218 L’estime que le récit religieux nous appelle 
à porter envers les prédécesseurs confère un statut moral à certains éléments de l’expérience qui 
ne seraient pas nécessairement assujettis à un tel jugement. Les catégories de « bien » et de 
« mal » instaurées par le mythe vont au-delà des variables pragmatiques ou interpersonnelles : 
elles ne comprennent pas seulement les facteurs du maintien (et du non-maintien) d’une société 
juste et productive, mais également des obligations rituelles et des tabous qui découlent de 
l’arbitraire. Dans un univers matériel présenté comme la création ou la révélation du sacré, rien 
                                                 
215 Les umwelten primitifs, c’est-à-dire : les environnements où il n’y a pas beaucoup de systèmes de sens, et plus 
particulièrement les environnements à l’origine d’un mythe qui constitue l’essentiel de la réalité-consensus. 
216 Il est pertinent d’étendre la discussion à cet aspect puisqu’il est souvent considéré comme une modalité du mythe, 
voire comme la façon d’être dont le mythe tente de rendre compte. N. FRYE. Anatomy of Criticism, p.106;  M. 
ELIADE, Mythes, rêves et mystères, p. 149, 256 et 277; J. CAMPBELL. The Hero With a Thousand Faces, p. 383. 
217 Il est toujours question d’un environnement riche en système de sens; dans un environnement primitif, la question 
de l’agentivité se pose autrement. 
218 ELIADE, Mythes, rêves et mystères, p. 199; J. CAMPBELL. The Hero With a Thousand Faces, p. 257. 
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ne peut être simplement ontique : tout devient la manifestation d’une volonté, d’un ordre 
supérieur. Parmi les corollaires de cet effet, on retrouve la téléologisation de l’histoire (si 
l’univers est le produit d’intentions, son évolution doit faire l’objet d’un plan) et 
l’essentialisation moralisatrice de la normativité (l’habituel/ordinaire découle de l’ordre naturel 
établi par les décrets divins et éternels).  
Deuxièmement, le récit religieux éclipse les considérations profanes — le réel, le simplement 
humain, devient obsolète. Le mythe oblitère le temps linéaire (y compris le présent) pour y 
substituer le temps sacré — soit un cycle d’évènements qui renouvelle continuellement l’univers, 
soit une parfaite plénitude à côté de laquelle les évènements du temps séculier — ces accidents 
de l’histoire — n’ont pas de réelle pertinence.219 Le récit religieux attire notre attention sur les 
moments où le sacré fait irruption dans la réalité ordinaire pour établir ses catégories, ses 
identités et ses finalités. Ces moments se produisent toujours in illo tempore — soit dans le 
lointain passé, lors de la première création ou de la plus récente rénovation du monde (c’est-à-
dire : avant que le temps n’ait érodé l’ordre sacré), soit dans le lointain futur, lorsque le travail de 
rénovation sera accompli.220 Le même numineux qui déclasse les vertus et les vices des humains 
condamne ces derniers à une existence vague et banale dans l’intervalle entre la genèse et 
l’apocalypse. 
Le troisième effet du mythe anticipé par la tétrade de McLuhan — la récupération — est le plus 
difficile à évaluer. Le mythe étant décrit comme la première forme de narrativité — comme 
l’ultime précédent littéraire221 — il est n’est pas simple de déceler quels « fonds » il est 
susceptible de ramener en « figures ». On pourrait suggérer que le récit religieux focalise notre 
attention sur les besoins et les désirs les plus élémentaires de l’humain — que le drame mythique 
traduit des préoccupations existentielles universelles. Cette interprétation est très certainement 
cohérente avec la thèse de Feuerbach, mais elle demeure somme toute très vague. Quels critères 
nous permettent de différencier le fortuit du fondamental, de séparer l’accessoire rhétorique du 
constitutif de l’humain ? 
                                                 
219 M. ELIADE. Mythes, rêves et mystères, p. 34; J. CAMPBELL. The Hero With a Thousand Faces, p. 238, 267. 
220 Ibid., p. 13, 87, 91. 
221 N. FRYE. Anatomy of Criticism, p. 51-52. 
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Quoi qu’il en soit, il sera toujours possible d’affirmer que le récit religieux se récupère lui-
même : non seulement parce que de nouvelles configurations des mêmes symboles et intrigues se 
produisent ad nauseam, mais aussi — et surtout — parce que l’inclusion de l’épisode dans une 
série itérative accroît la portée sémantique — voire la crédibilité — de tout le corpus. C’est que 
le mythe — il convient de souligner — n’est pas une instance singulière de narration, mais bien 
le pattern de plusieurs instances de narrations séparées dans le temps et l’espace. C’est l’insertion 
du récit religieux dans une lignée millénaire qui transforme l’épiphénomène local en dynamique 
culturelle à l’échelle planétaire. 
Enfin, on assiste au quatrième effet du mythe — à son renversement — lors de l’institution 
paradoxale de l’abrogation du normatif comme précurseur du retour du sacré. Le récit religieux, 
après avoir sanctionné le normatif à travers son essentialisation, produit immanquablement une 
pléthore de héros non normatifs : des demi-humains, des bâtards, des hors-la-loi qui sont 
néanmoins les favoris des dieux, des rebelles que la providence désigne comme rédempteurs ou 
réformateurs. C’est que le normatif, ayant été essentialisé, ne peut progresser — il nécessite une 
intervention de l’extérieur pour s’adapter à de nouveaux contextes. D’autre part, les mythes 
cosmogonique et anthropogonique ont déjà introduit l’idée que l’auteur de l’ordre est Tout-
Autre : il sied donc à son représentant d’être aussi différent que le contexte le permet. Il est 
permis de supposer que le récit religieux survit grâce à sa capacité de marier réinvention et 
continuité : chaque réforme se présente comme la réalisation d’un dessein plus ancien ou plus 
fondamental qu’une pensée trop étroite aurait écarté. Soit le mythe se « renverse » dans un autre 
mythe qui transcende et absorbe ses précédents, soit il se démantèle. 
Les réserves émises en conclusion de la section précédente (4.3.3.D.) s’appliquent également à la 
présente interprétation McLuhannienne du religieux : toutes les dimensions du religieux ne sont 
pas comprises dans son récit et ne se prêtent pas aussi bien à l’interprétation. Il est cependant 
concevable qu’au moins une autre dimension — celle du rite — partage également les effets du 
mythe : le rite aussi célèbre le lègue, suspend le temps ordinaire, se réitère continuellement et 
constitue une alternative (ou une contradiction) de la tendance normative principale du système 
de sens religieux. 
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F) Le religieux contemporain en tant qu’imaginaire héroïque 
Plusieurs manifestations du religieux contemporain traduisent leurs préoccupations dans l’idiome 
de l’imaginaire héroïque : quelques exemples suffiront à illustrer la mutualité des rapports de 
récupération et de critique que ces phénomènes entretiennent.222 Dans The Seven Spiritual Laws 
of Superheroes : Harnessing Our Power to Change the World, Deepak Chopra énonce sa version 
particulière du monisme Vedanta en récupérant le lexique thématique du genre du superhéros. Sa 
démarche repose sur l’association de l’imaginaire populaire moderne au mythe primordial : selon 
Chopra, le mythe est source d’inspiration et de motivation — et le superhéros en est la 
manifestation contemporaine par excellence :  
Myths exist in the “akashic field,” or a nonlocal plane of existence, where information, 
and in this case the collective imagination, is stored and from which it gets re-created 
generation after generation. […] Real, enduring myths and the characters that populate 
them […] are drawn from those universal fields that are the fruit of eons' worth of human 
dreams, aspirations, fears, and imaginings, and they are in constant transformation and 
evolution. […] Great superhero stories are our own. They are metaphors for the 
challenges and conflicts we face in our own lives and the powers – or inner wisdom – we 
must mine from within in order to overcome those challenges and continuously evolve. 
[…] From a practical perspective, superheroes are representative of our greatest selves.223 
Répétant la formule d’autres de ses grands succès, Chopra extrapole sept « lois spirituelles » au 
fil de textes à forte tendance gnomique : de courts essais parsemés de références à sa carrière de 
médecin, d’anecdotes sur sa vie de père et d’exégèses de récits populaires. Comme le lien entre 
ses sept principes224 et les récits de superhéros n’est pas toujours évident dans l’argumentaire, 
Chopra renforce ce rapport en adoptant une définition excessivement inclusive du superhéros. 
Non seulement le superhéros moderne est dépeint en modèle spirituel — les figures fondatrices 
des grandes traditions religieuses sont également assimilées au superhéros. Chopra affirme 
explicitement que les catégories de « saint » et de « superhéros » se chevauchent, voire qu’elles 
s’équivalent : « […] the word bodhisattva translates as “heroic-minded one,” or in common 
parlance, “superhero.” […] Superheroes like Jesus and Buddha are the highest expressions of our 
civilization, because they are totally and completely self-aware. »225 
                                                 
222 Pour l’analyse de la récupération du religieux par le genre du superhéros, voir la section 5.2. 
223 D. CHOPRA et G. CHOPRA. The Seven Spiritual Laws of Superheroes: Harnessing Our Power to Change the 
World, New York, Harper One, 2011, p.2,4,13,90. 
224 Qu’il nomme équilibre, transformation, puissance, amour, créativité, intention et transcendance. 
225 D. CHOPRA et G. CHOPRA. The Seven Spiritual Laws of Superheroes, p. 84; italiques de l’auteur. 
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 L’objectif de Chopra dans The Seven Spiritual Laws of Superheroes n’est pas seulement d’ériger 
le superhéros en avatar de la philosophie Vedanta : il cherche également à faire un 
rapprochement entre l’imaginaire — les procédés d’auteur — et le caractère subjectivement 
construit de la réalité. « The way in which we perceive the world shapes the way in which we 
interact with it, the choices we make, and ultimately what we define as real. […] Intention 
synchronistically organizes the participation of several “possibility waves” from an infinite 
number of possibility waves to bring about a specific reality. »226 L’ontologie de Chopra brouille 
la distinction entre esprit et matière, entre idéation et réalité — il laisse entendre, comme 
beaucoup d’auteurs d’ésotérisme populaire, que l’imagination peut produire spontanément des 
résultats négatifs ou positifs. 
Un auteur de Superman et de Batman, Alvin Schwartz, tente sensiblement la même approche 
dans ses deux « mémoires » romancés (An Unlikely Prophet et A Gathering of Selves).227 À la 
manière de The Adventures of a Reluctant Messiah de Richard Bach ou de la série Don Juan de 
Carlos Castaneda, les deux œuvres entrecoupent les réminiscences autobiographiques de l’auteur 
avec des récits d’aventures surnaturelles sans jamais que leurs textes ne donnent d’indications 
claires permettant de départager les passages descriptifs des sections plus allégoriques. Schwartz 
se distingue cependant de Bach et Castaneda par sa récupération de concepts du superhéros 
comme manifestation tangible de sa métaphysique. 
Dans An Unlikely Prophet, Schwartz rencontre un tulpa, un homoncule créé par la force de la 
pensée d’un maître du mysticisme tibétain. Le tulpa, nommé Thongden, agit en quelque sorte 
comme porte-parole de la métaphysique Vajrayana telle qu’interprétée par l’auteur : à travers 
l’homodiégèse de sa propre initiation, Schwartz nous expose les préceptes d’une spiritualité qui 
remet en question la dualité cartésienne. Vers la fin de l’ouvrage, le personnage de Superman 
intervient — dans un récit ostensiblement véridiquement autobiographique — en tant que tulpa 
émanant de l’auteur.228 A Gathering of Selves poursuit la même démarche : Thongden et 
Schwartz rejettent la conception unitaire du soi individuel pour affirmer un modèle selon lequel 
                                                 
226 D. CHOPRA et G. CHOPRA. The Seven Spiritual Laws of Superheroes, p. 84. 
227 A. SCHWARTZ. An Unlikely Prophet: A Metaphysical Memoir by the Legendary Writer of Superman and 
Batman [An Unlikely Prophet: Revelations on the Path without Form], Rochester (Vermont), Destiny, 2006 [1997], 
218 p.; A Gathering of Selves: The Spiritual Journey of the Legendary Writer of Superman and Batman, Rochester 
(Vermont), Destiny, 2007, 217 p. 
228 A. SCHWARTZ. An Unlikely Prophet, p.192-5. 
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chacun possède plusieurs sois — et que les entités de ce genre, y compris les personnages fictifs 
et donc les superhéros, sont autant de manifestations de la réalité ultime. Il ne fait par ailleurs 
aucun doute que ces deux romans sont écrits dans une démarche spirituelle : dans une postface, 
l’auteur va même jusqu’à attribuer au premier livre des caractéristiques talismaniques :  
An Unlikely Prophet is a book about possibilities. […] In the face of unbending 
rationality, we need to be reminded to wipe away the dust that so quickly obscures our 
second vision. […] Let this book be your reminder. Keep in nearby. Carry it with you. 
[…] If the presence of this book can help maintain your openness to all that is possible 
[…] you may experience the presence of the marvelous in very direct and surprising ways 
[…].229 
Les démarches de Chopra et de Schwartz ne sont pas sans rappeler les « mythèmes » de la 
réalisation et de l’autorisation, deux concepts proposés par Kripal. Selon ce dernier, les auteurs 
de récits fantastiques sont particulièrement enclins à effectuer un rapprochement entre les 
principes de narrativité et la construction sociale/subjective de la réalité (réalisation); ils sont 
conséquemment plus susceptibles de se servir de leurs démarches d’auteurs pour investir cette 
construction sociale (autorisation); leur projet d’élaboration de sens présuppose une ontologie 
transmédiumistique (c’est-à-dire : ils supposent que « imagined things [can] become real, 
physical things »).230 Le genre du superhéros — tout particulièrement les œuvres d’auteurs aux 
propensions ésotériques ou mythiques231 — regorge de ces « mythèmes ». Les manifestations de 
l’imaginaire héroïque diffèrent cependant des nouvelles expressions du religieux mentionnées 
précédemment dans la mesure où ces dernières extrapolent leur métaphysique à l’avant-plan à 
partir d’influences religieuses conventionnelles. Autrement dit : la métaphysique constitue la clé 
de voute des textes ésotériques (même lorsqu’ils empruntent les thèmes et les motifs du 
superhéros) alors que dans les principaux textes du genre du superhéros, la métaphysique 
constitue plus souvent un élément du décor. 
Enfin, plusieurs auteurs font une critique de l’imaginaire héroïque à travers l’analyse de ses 
inspirations religieuses (présumées) ou de ses (hypothétiques) messages moraux. Les critiques 
énoncées par Greg Garrett et les collaborateurs de The Gospel According to Superheroes232 
                                                 
229 A. SCHWARTZ. An Unlikely Prophet, p. 216-7. 
230 J.J. KRIPAL. Mutants and Mystics, p. 28, 86. 
231 Particulièrement : Neil Gaiman, Alan Moore et Grant Morrison; Grant Morrison a par ailleurs déjà participé à des 
conférences au côté de Deepak Chopra. Plus d’information à ce sujet à la section 4.3.3.D. 
232 Voir G. GARRETT, Holy Superheroes! et B.J. OROPEZA (Ed.), The Gospel According to Superheroes. 
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opèrent deux rapports d’altération. D’une part, elles augmentent (au sens McLuhanniens) les 
contenus ontologiques ou axiologiques de ces fictions à travers ce qu’Harold Bloom qualifierait 
sûrement de « strong misreading » (des interprétations nécessairement surdirigées).233 Le 
jugement du récit de superhéros, exprimé en termes de conformité ou de non-conformité à une 
certaine conception de l’ontologie ou de l’axiologie religieuse, sert principalement à étayer un 
discours religieux sur les thèmes et enjeux abordés par ce genre de fiction (par exemple : la 
sotériologie, la responsabilité et le mérite des puissants). On observe, d’autre part, la dynamique 
McLuhannienne d’obsolescence : les possibilités sémantiques allant à l’encontre de la définition 
de Superman ou de Silver Surfer en figure christique sont peu ou pas envisagées. 
4.3.4. Qu’est-ce que le genre du superhéros ? 
Le genre du superhéros — tout comme le religieux contemporain — ne se définit pas facilement. 
S’il existe indéniablement une certaine cohérence dans les descriptions du genre théorique du 
superhéros, il n’est pas évident que la majorité des récits associés à cet imaginaire remplissent 
l’entièreté ou même la majorité des critères habituellement énumérés (A). Il sera néanmoins 
possible de vérifier à quelle mesure les catégories classiques de genre (l’EPO, le drama et la 
fiction) s’appliquent en ce qui a trait au genre du superhéros (B). Cet imaginaire s’étant adapté à 
presque toutes les modalités médiatiques, il est envisageable, au niveau de ses manifestations 
spécifiques, que nous ayons affaire à des médias à température variable; au niveau de l’entièreté 
de ses manifestations, le phénomène ressemble plutôt à un climat médiatique en période de 
réchauffement (C). Il sera possible, en dernier lieu, d’évaluer le genre du superhéros en tant que 
religieux contemporain, c’est à dire : de rendre compte des formules ou pratiques distinctement 
religieuses que l’imaginaire héroïque récupère (D).  
A) Genre théorique de l’imaginaire héroïque 
Au premier chapitre de Literary Theory, American Comics and Religion, A. David Lewis relève 
la similarité de deux définitions du genre théorique du superhéros : une définition introduite par 
Richard Reynolds234 en 1994 et une autre élaborée par Peter Coogan235 en 2006. Selon ces 
                                                 
233 H. BLOOM. A Map of Misreading, Oxford University, 1975, p. 3. 
234 R. REYNOLDS. Superheroes: A Modern Mythology, p. 12-16. 
235 P. COOGAN. Superheroes: The Secret Origin of a Genre, Austin, Monkeybrain, 2006,  p. 30-39 cité dans  A. D. 
LEWIS, American Comics, Literary Theory, and Religion, p. 24. 
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définitions, un récit appartient au genre théorique du superhéros s’il s’articule autour de 
personnages qui satisfont un certain nombre des critères suivants : 
[Définition de Coogan] 
(A) having a prosocial mission 
(B) exhibiting remarkable powers or skills 
(C) maintaining an alternate identity or being identified by a distinctive codename […] 
(D) conveying that identity through a specialized costume 
[(E) overcoming recognized mortality.] 
 
[Définition de Reynolds] 
(a) having lost his/her parents, 
(b) hearkening to some godly myth, 
(c) pursuing justice, 
(d) wielding powers or skills beyond that of the general populace, 
(e) concealing his or her true identity, often through the use of a costume and moniker 
(f) exhibiting respect for the law, loyalty, and restraint, and  
(g) operating in an enmeshed science/magic environment.236 
Dans le même sillage, le théologien B.J. Oropeza dresse cette liste de critères en 2005 : 
1. Most superheroes have super powers […].  
2. Many superheroes received their powers by accident or chance, often related to 
scientific misgivings […].  
3. Many superheroes wear costumes and take on a change of identity or transformation 
when doing so […].  
4. Many superheroes either have no parents or their parents are not present […].  
5. Many superheroes experience some great tragedy, challenge, or responsibility that 
functions as the incentive for their commission to become a hero […].  
6. Many superheroes have an uneasy relationship with law authorities; they often will 
uphold justice before the law […].  
7. Many superhero myths mimic the language of god-man mythology with traits such as 
noble origins, god-like powers, and savior capabilities […].237 
On remarque d’emblée la grande cohérence de ces définitions. Bien que cet échantillon limité 
nous permette difficilement de généraliser, il semble quand même indiquer que la définition du 
genre théorique du superhéros dans la littérature savante fait l’objet d’un consensus qui n’a pas 
beaucoup évolué au cours des vingt-deux dernières années de la période à l’étude : trois critères 
figurent dans les trois définitions (la mission prosociale, la présence de capacités exceptionnelles 
                                                 
236 A.D. LEWIS, American Comics, Literary Theory, and Religion, p.24; Lewis reprend cette definition;  le point 
«(E) overcoming recognized mortality» est une précision qu’il lui apporte. 
237 B.J. OROPEZA. « Introduction: Superhero Myth and the Restoration of Paradise », dans B.J. OROPEZA (Ed.), 
The Gospel According to Superheroes: Religion and Popular Culture, New York, Peter Lang, 2005, p.5. 
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et l’alter ego); deux autres sont représentés dans au moins deux définitions (figure mythique, le 
héros orphelin).  
La littérature savante n’est pas le seul lieu, la seule source de réflexion critique sur le genre 
théorique du superhéros qui nous permet de constater sa cohérence. Le genre du superhéros est 
souvent autocritique de ses tendances : beaucoup de comics, de préface d’anthologies, de films, 
de commentaires d’auteurs et même de chansons populaires articulent de façon explicite des 
critères semblables à ceux proposés par les universitaires. En 2013, le légendaire auteur Stan Lee 
s’exprimait ainsi à propos de son processus : 
A superhero is a person who does heroic deeds and has the ability to do them in a way that 
a normal person couldn’t. […] If the good guy [mission pro-sociale] is doing something 
that a normal human being couldn’t do, couldn’t accomplish, [capacités exceptionnelles] 
then I assume he becomes a superhero. […] But there’s no formula for creating characters. 
[…] It doesn’t matter whether you start with the character’s code name [alter-égo], his 
powers, or his costume; none of these conventions of the genre works better than the 
others as a starting place for creating a superhero. It just depends on whether you get lucky 
and what sells.238 
Ce passage n’est pas sans rappeler cet extrait d’un dialogue de Spider-Man 2 : 
Too few characters out there, flying around like that [capacités exceptionnelles], saving 
old girls like me. […] Courageous, self-sacrificing people. Setting examples for all of us 
[mission pro-sociale]. Everybody loves a hero. People line up for them, cheer them, 
scream their names [alter-égo]. And years later, they'll tell how they stood in the rain for 
hours just to get a glimpse of the one who taught them how to hold on a second longer. I 
believe there's a hero in all of us, that keeps us honest, gives us strength, makes us noble, 
and finally allows us to die with pride, even though sometimes we have to be steady, and 
give up the thing we want the most. Even our dreams. [adulation digne des figures 
mythiques]239 
Ou encore ces extraits de chansons populaires : 
[…] Superman never made any money 
saving the world from Solomon Grundy [mission prosociale] 
Hey Bob, Supe had a straight job [alter-égo] 
even though he could have smashed through any bank in the United States – 
he had the strength, but he would not. [capacités exceptionnelles] 
Folks said his family were all dead [héros orphelin]240 
 
                                                 
238 S. LEE, « More Than Normal, But Believable », dans R.S. ROSENBERG (Ed.), What is a Superhero?, Oxford 
University, 2013, p. 115-119. 
239 S. RAIMI. Spider-Man 2, Columbia Pictures et Marvel Enterprises, 2004, 83m52s-84m51s. 
240 B. ROBERTS [Crash Test Dummies], « Superman's Song », The Ghosts That Haunt Me, Winnipeg, BMG/Arista, 
1991, 4m31s. 
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[…] What we do is what you wish to do [capacités exceptionnelles, fonction 
phantasmatique]  
We are the cartoon heroes, 
we are the ones who're gonna last forever. [figure mythique, transcende la mortalité] 
We learned to run at speed of light 
and to fall down from any height – 
it's true, but just remember that 
what we do is what you just can't do. [capacité exceptionnelle]241 
Malgré ce caractère apparemment partagé des éléments de définition du genre dans les 
littératures savantes et les médias populaires, les récits de superhéros ont cela de paradoxal qu’ils 
ne remplissent pas souvent tous les critères de leur genre. Il appert que les éléments de 
définitions servent plus à dépeindre un air de famille qu’à dresser une liste des conditions 
minimales d’appartenance au genre; Coogan indique que « exhibiting a “generic distinction” 
where the character acts like or is lumped in with superheroes may in itself qualify the character 
as a superhero. »242 Certaines œuvres d’importance (Watchmen,243 Kick-Ass244) se distinguent 
même par leur façon de subvertir les directives du genre : soit elles soulignent l’absurdité de ses 
prémisses habituelles (par exemple : en traitant de façon réaliste des conséquences physiques, 
psychologiques et sociales de l’autojustice ou des pouvoirs surnaturels) soit elles brisent 
carrément les règles (par exemple : en mettant en vedette des personnages foncièrement 
imparfaits, égoïstes, voire assassins). Ce sous-genre dénommé « superhéros déconstructiviste » 
serait pourtant inintelligible sans les attentes établies par les critères généralement acceptés du 
genre principal.245 Leurs créateurs opèrent sciemment une critique du genre : leurs œuvres se 
présentent en tant que « […] commentary on the conventions of superhero stories […] readable 
really only as metacomics, […] mostly about where […] plots and characters are positioned in 
the matrices of the big superhero narratives. »246 Pustz remarque à ce propos que « Comics 
literacy […] contributes to the construction of comic book culture by limiting the audience and 
                                                 
241 La fonction phantasmatique est décrite dans la section subséquente. L. NYSTRØM [Aqua], « Cartoon Heroes », 
Aquarius, Mölle et Somerset, Universal, 2000, 3m38s. 
242  P. COOGAN. Superheroes: The Secret Origin of a Genre, p. 39-43 cité dans A. D. LEWIS, American Comics, 
Literary Theory, and Religion, p. 24. 
243 A. MOORE et D. GIBBONS. Watchmen, New York, DC Comics, 1995 [1986], 416 p. 
244 M. MILLAR et J. ROMITA Jr. Kick-Ass, New York, Icon, 2011 [2008], 216 p. 
245 T. PARHAM. « Superheroes in Crisis: Postmodern Deconstruction and Reconstruction in Comic Books and 
Graphic Novels », dans B.J. OROPEZA (Ed.), The Gospel According to Superheroes: Religion and Popular 
Culture, New York, Peter Lang, 2005, p.200-206. 
246 D. WOLK. Reading Comics, p. 105, 106. 
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giving it a body of common knowledge. »247 Autrement dit, la familiarité avec le genre — avec 
son histoire et ses paramètres — varie selon l’expérience des lecteurs : la gamme des sens 
disponibles est influencée par l’expertise du lecteur.  
Des critiques ont désigné le protestantisme américain comme une des sources probables de la 
cohérence des attentes des publics envers le superhéros. Inspirés par les travaux de Joseph 
Campbell, John Shelton Lawrence et Robert Jewett sont parvenus à la thèse du monomythe 
américain : le superhéros, tout particulièrement le superhéros de l’âge d’or (c’est-à-dire, de 1938 
à 1954) est en quelque sorte un effet secondaire de l’éthique protestante du travail; il constitue « 
[…] a unique amalgamation of ancient and early modern philosophical and theological 
categories developed mythologically since the seventeenth century »248 à la confluence d’une 
variété de  « […] factors surrounding the founding and development of the United States, 
especially puritanism, liberal Protestantism, frontier expansion, Western literature, national 
independence from England, and cultural separation from Europe in general. »249 Selon 
Lawrence et Jewett, les intrigues du genre du superhéros peuvent, en pratique, être résumées par 
le scénario suivant : « A community in a harmonious paradise is threatened by evil; normal 
institutions fail to contend with this threat; a selfless superhero emerges to renounce temptations 
and carry out the redemptive task; aided by fate, his decisive victory restores the community to 
its paradisiacal condition; the superhero then recedes into obscurity. »250 Ce schéma narratif 
sous-entend une définition du personnage (et donc de la personne) selon laquelle l’excellence 
éthique et ontologique est par-dessus tout autonomie et indépendance : le héros incarne l’idéal du 
« rugged individualism », une conception excessivement unitaire de l’identité qui, pour prévenir 
toute fragmentation, nous présente des personnages laconiques et distants sur le plan affectif. Le 
genre du superhéros est donc élaboré autour de protagonistes qui se dévoilent peu ou pas, qui 
demeurent sous-développés, de simples signes renvoyant très grossièrement à des archétypes — 
voire à des stéréotypes.251 La fonction de ces protagonistes ne peut être que celle de sauvegarder 
ou de sanctionner le statu quo et souligner l’incapacité des sociétés se sauver elles-mêmes, 
                                                 
247 M. J. PUSTZ. Comic Book Culture, p.112. 
248 J. S. LAWRENCE et R. JEWETT, The Myth of the American Superhero, Grand Rapids, Eerdmans, 2002, p. 6; 
cité dans A. R. MILLS, American Theology, p.21. 
249 A. R. MILLS, American Theology, p.1. 
250 J. S.LAWRENCE et R. JEWETT, The Myth of the American Superhero, p.6; cité dans A. R. MILLS, American 
Theology, p.4. 
251 A. R. MILLS, American Theology, p.53; 6-12. 
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comme le souligne Oropeza : « [Superhero stories] point us to the realization that society cannot 
eradicate evil on its own; it needs the help of a powerful yet godly redeemer. […] The superhero 
performs the function of a secular agent fulfilling a “millenial, religious expectation. ” »252 Les 
rapports d’influence mutuelle et d’interdépendance sur la base desquels pourrait s’articuler une 
solution de rechange de l’injustice actuelle sont incompatibles avec un modèle de l’humain qui 
fait de l’autosuffisance une valeur primordiale; Mills précise que les interventions ponctuelles de 
ces héros « […] do nothing to amend the contemporary structures of society, which enable racist, 
classist, and sexist stereotypes and the unbalanced distribution of resources. » 253 
Cette interprétation symptomatique élaborée par Lawrence et Jewett, quoique fort intéressante, 
ne peut cependant rendre compte de tous les sens de tout le genre du superhéros. Dans un essai 
célèbre, le sémioticien Umberto Eco donne une autre explication du conservatisme du 
superhéros : cet aspect de son caractère n’aurait rien à voir avec une quelconque pression exercée 
par son contexte culturel et normatif; il aurait tout à voir avec la mécanique du récit : 
There is […] a fundamental difference between the figure of Superman and the 
traditional heroic figures of classical and nordic mythology or the figures of Messianic 
religions. The traditional figure of religion was a character of human or divine origin, 
whose image had immutable characteristics and an irreversible destiny. […] The story 
has taken place and can no longer be denied. [Superman] possesses the characteristics of 
timeless myth, but is accepted only because his activities take place in our human and 
everyday world of time. […] The stories develop in a kind of oneiric climate – of which 
the reader is not aware at all – where what has happened before and what has happened 
after appear extremely hazy. The narrator picks up the strand of the event again and 
again, as if he had forgotten to say something and wanted to add details to what had 
already been said. […] Superman is obliged to continue his activities in the sphere of 
small and infinitesimal modifications of the immediately visible for […] each general 
modification would draw the world, and Superman with it, toward final consumption.254 
La « vérité », s’il est possible de parler de la sorte, pourrait très bien se situer à la confluence de 
l’explication d’Eco et de la thèse du monomythe. Ces interprétations s’appliquent toutefois bien 
difficilement au genre du superhéros après son âge d’or (1938-1954) : avec le temps, les 
compositions usant des archétypes et structures narratives désignés par le monomythe américain 
devinrent de moins en moins courantes. Bien qu’elle mit quelque temps à s’en rendre compte, la 
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critique savante constate la « progressive demythification » du genre du superhéros vers la fin 
des années 1980.255 Dans American Theology, Superhero Comics, and Cinema, Mills argue que 
la « revolution of a genre » qui inaugure l’âge d’argent (1954-1985) est justement « a shift from 
individualistic, substance-metaphysical ideas of heroes and villains to more relational ones », 
autrement dit : le recadrage du récit autour de dynamiques interpersonnelles. L’interdépendance 
fait désormais partie intégrante du personnage. Fantastic Four et X-Men sont désignés comme 
des exemples de cette tendance du « turn to relationality » qui persiste à ce jour tant dans le 
comic que dans ses adaptations au petit et au grand écran. Mills en précise par ailleurs les 
conséquences :  
In recognizing them first and foremost as persons, and not as generic devices, [Stan Lee] 
and his successors were able to describe [the villains] in basically the same way as heroes. 
In other words, neither heroes nor villains are simplistic and altogether guilty or innocent. 
Rather, like all of us, they have strengths and weaknesses, faults and imperfections, and 
lovable qualities. This is utterly foreign to a mythology or anthropology that draws strict 
lines of demarcation between persons with regard to ontic status or moral value.256 
 
Saunders est pour sa part sceptique quant au monomythe américain; selon lui, la thèse de 
Lawrence et Jewett est « […] hard to sustain when one examines the actual content of the comics 
that first gave us these characters. »257 Il est effectivement difficile de concevoir que la mission 
prosociale des aventures inaugurales de Superman ou de Batman ne puisse être interprétée 
comme ayant des visées socialement réformatrices compte tenu du fait que leurs premiers 
antagonistes étaient des élites corrompues (c’est-à-dire : des politiciens et gens d’affaires 
mafieux). Saunders ajoute que « […] comics creators have long been conscious of the 
contradiction between the will-to-power and the will-to-good expressed in the basic superhero 
fantasy, and have frequently exploited that tension to great aesthetic and dramatic effect. »258 
B) Le genre du superhéros en tant qu’epos, drama et fiction 
Étant donné que les critères du genre théorique du superhéros constituent un ensemble plutôt 
hétéroclite de caractéristiques susceptibles de survenir dans plusieurs configurations différentes 
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même dans un seul médium, il convient d’explorer comment trois des quatre catégories du genre 
classique peuvent ou ne peuvent pas servir à caractériser la matière.259 
L’association du superhéros à la mythologie est à ce point répandue dans la culture populaire que 
plusieurs traitements du genre dont l’objectif n’est pas premièrement la critique savante ou 
l’herméneutique emploient couramment les mots « mythe » ou « mythologie » — souvent avec 
l’épithète « moderne » — pour désigner le cadre narratif,260 l’archétype du personnage261 ou 
encore l’entièreté du genre du superhéros.262 L’inspiration mythologique du superhéros est 
certainement acceptée dans le domaine de la critique de film, comme en témoigne cet extrait 
d’un éditorial de Richard Brody : 
In their often-blundering way, [superhero films] bring together world-scale conflict and 
intimate dreams and failings. That is the very reason for their success. They represent, in 
cartoonish form, great fears, great hopes, and great yearnings. Certainly, they have little 
to do with the practicalities of daily life—but they have plenty to do with the constitution 
of the imagination. The appeal of superhero movies derives from a primal mythological 
power that taps into similar nerve centers to those that religion gratifies.263 
Un nombre considérable d’interprétations des imaginaires populaires proposées par la littérature 
savante stipulent effectivement que ces phénomènes culturels articulent un mythe, que leurs 
récits laissent transparaître une structure fondamentale de la pensée, garante d’axiologie ou 
d’ontologie. Des travaux influents, dont plusieurs œuvres citées précédemment,264 présentent 
cette supposition comme une sorte d’a priori; le critique Geoff Klock identifie d’ailleurs cette 
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approche, qu’il nomme « mythologie structuraliste » (structural mythology), comme la plus 
importante de trois principales tendances dans l’analyse savante de ce type de matière.265 
Plusieurs caractéristiques des imaginaires populaires se prêtent certainement à ce genre de 
lecture. Comme le remarque Saunders, « […] The superhero genre is an obvious fantasy-
response to the distressing mismatch between our expectations of the world and the way the 
world actually appears to be […] » 266 : le superhéros — avec ses antagonistes et son entourage 
— représente de façon positive ou négative une idéalité achevée ou en devenir; il semble 
incarner une hiérarchie de valeurs, voire un positionnement existentiel. Il a été remarqué 
précédemment que Frye considère la science-fiction (catégorie dans laquelle il inclut le 
superhéros) comme « […] a mode of romance with a strong inherent tendency to myth ».267 
Selon Frye, la romance est le mode narratif des compositions élaborées autour d’une figure 
héroïque « superior in degree to other men and to his environment, […] whose actions are 
marvelous but who is himself identified as a human being. »268 Il ne fait aucun doute que bon 
nombre de récits de l’imaginaire héroïque cadrent bien avec cette description; Frye va même 
jusqu’à désigner spécifiquement le médium du comic book en tant que lieu d’expression 
privilégié de la romance : « At its most naive, [romance] is an endless form in which a central 
character who never develops or ages goes through one adventure after another until the author 
himself collapses. We see this form in comic strips, where the central characters persist for years 
in a state of refrigerated deathlessness. »269 Il remarque en outre que « […] the central form of 
romance is dialectical: everything is focussed on a conflict between the hero and his enemy, and 
all the reader’s values are bound up with the hero. »270  
Selon Frye, les modes narratifs de la romance et du mythe s’expriment principalement dans le 
genre classique de l’epos.271 Cette catégorie s’applique indéniablement à l’imaginaire héroïque à 
l’égard de certaines approches conventionnelles en matière de médiation des valeurs. Par 
définition, l’epos (du Grec, ta epe : « ce qui doit être récité ») constitue « […] an attempt to 
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preserve the convention of recitation and a listening audience » : il met de l’avant la voix éthique 
d’un narrateur qui articule l’essentiel de l’éthos du récit.272 Ce type de composition était certes 
très courant dans l’âge d’or du comic book : les œuvres de cette époque présentent la plupart du 
temps une narration très explicite qui confère un cadre axiologique à la lecture par l’entremise de 
commentaires sur l’intrigue. En complément à cette narration, les phylactères de pensée (autre 
caractéristique de l’époque, en régression dans l’âge d’argent, et pratiquement disparue à l’ère 
actuelle) contribuent à éliminer toute ambiguïté en révélant les intentions des personnages, 
écartant par le fait même toute interprétation des actions des antagonistes susceptibles de 
contredire ou de relativiser la voix éthique du narrateur. Reynolds résume cette pensée en 
expliquant que « […] the weight of moral decisions and their preferred interpretation are clearly 
inscribed in the construction of the narrative. »273; une recension même très sommaire du comic 
book des années 1940 à 1960 devrait fournir de nombreux exemples de récits de superhéros 
correspondant à l’epos, tant au plan de la voix éthique qu’à celui de la fonction probable du 
texte. 
Dans un registre parallèle, Arnaudo rapporte un nombre impressionnant de similarités entre les 
récits de superhéros et l’épopée, genre théorique étroitement relié au genre classique de l’epos. 
Non seulement la plupart des comics, téléséries et films de superhéros réfèrent explicitement à 
des figures mythologiques (dont plusieurs déesses, dieux, héroïnes et héros de diverses sagas); ils 
en récupèrent également certaines formules. Arnaudo cite à cet effet la définition de l’épopée du 
critique Sergio Zatti : 
An event is “epic” when it establishes some sort of specific relationship to the sublimity of 
archetypes and models of the past; more or less explicitly connects its contingent 
determinations to ancient values; is infused with a heroic vision of the world; and forms 
part of the historical memory of a collective. [L’épopée est également] episodic in 
sequence; [il y figure] a council of gods, a catalogue of warriors, katabasis […], prophetic 
dreams, ekphrastic digression on magnificiently forged weapons, the representation of 
sacrifice or other religious rituals […] battles between armies and duels between heroes, 
descriptions of games and contests, accounts of fantastic adventures, sometimes 
superhuman dimensions, that feature the presence of superior forces and powers.274 
                                                 
272 N. FRYE. Anatomy of Criticism, p. 248. 
273 R. REYNOLDS. Superheroes: A Modern Mythology, p.25. 
274 M. ARNAUDO. The Myth of the Superhero, p.117-118; citant Sergio ZATTI, The Quest for Epic: From Ariosto 
to Tasso, University of Toronto, 2006, p. 7 et 18. 
74 
 
Arnaudo se sert subséquemment de cette définition comme liste de contrôle pour inventorier les 
ressemblances du genre du superhéros à l’épopée.275 À la lumière de ces observations, il est 
entendu — voire pratiquement indéniable — que le superhéros et l’épopée partagent un même 
vocabulaire thématique. Il n’est pas pour autant évident que l’appellation « épopée moderne » 
s’applique automatiquement à l’ensemble du genre. Arnaudo nuance son propos : 
In the superhero comic, the unifying impulse of the epic mode […] inevitably comes up 
against this tendency to disaggregation that suggests a narrative universe transcending all 
possibility of complete comprehension – a universe that transforms even the most 
established and enduring elements into constellations of narrative fragments that coexist yet 
are incompatible.276 
Autrement dit : même si le genre du superhéros récupère la formule épique très abstraite du 
conflit éternel entre le bien et le mal277 — même s’il articule, dans des termes plus ou moins 
précis, une hiérarchie de valeurs généralement propre au discours identitaire américain278 — son 
axiologie et son ontologie ne se déploient pas à travers une démarche purement rétrospective 
(c’est-à-dire : un mode narratif dont la raison d’être serait la représentation du moment fondateur 
d’une identité cohérente). Arnaudo qualifie donc le superhéros de « present epic but also […] 
epic of the present »279 : plutôt que d’ériger le récit d’une quelconque époque en barème 
ontologique et axiologique, le genre a tendance à traduire les préoccupations actuelles — les 
craintes, espoirs et contradictions du présent — dans l’idiome narratif de l’épopée. Les exégèses 
de certains commentateurs populaires soutiennent certainement cette hypothèse. Richard Brody 
suggère que Avengers : Age of Ultron peut être interprété comme une parabole traduisant nos 
inquiétudes face à la surveillance électronique totale de la NSA.280 Le critique Todd 
VanDerWerff considère l’entièreté des films du genre comme une façon de sublimer l’anxiété 
occasionnée par les attentats du 11 septembre 2001 : « America turned to superpowered heroes 
to rewrite that day so that it ended as one where nobody had to die. Superhero movies, in some 
ways, aim to turn that day into something out of myth, like the ancients might have recast a real 
                                                 
275 M. ARNAUDO. The Myth of the Superhero p.118-130. 
276 Ibid., p.118-139. 
277 Ibid., p.118. 
278 Ibid., p.119. 
279 Ibid., p.132. 
280  R. BRODY. «  The New “Avengers” Is Really About the N.S.A.. », The New Yorker, 30 avril 2015. (Page 
consultée le 11 décembre 2015), http://www.newyorker.com/culture/richard-brody/the-new-avengers-is-really-
about-the-n-s-a 
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tragedy as an epic tale of heroism. »281 La psychologue Robin S. Rosenberg est du même avis : 
« Superhero stories […] provide us with a fantasied rescuer at a time when we, as a society, 
really want one. »282  
Par ailleurs, plusieurs auteurs ont critiqué l’approche excessivement rétrospective du « structural 
mythology ». Wandtke déplore le manque de mordant de ce type de lecture : 
[…] To validate superheroes by connecting them to mythic heroes […] is not an incisive 
observation about the irresistible force of the collective unconscious on a new literary 
form; rudimentary research reveals that early superheroes were consciously based on 
mythical figures […]. Moreover, even without these considerations, recommending 
superheroes by using parallels to the “mythic characters” of oral cultures merely points 
out the problematic idea of validating popular folk art with popular folk art of the past 
(which has gained respectability only through the passage of time).283 
 
Geoff Klock qualifie cette même demarche de maïeutiste, « designed to make us recognize 
something previously latent in our mind rather than tell us something we did not know 
before. »284 Sans nécessairement se rallier à ce point de vue, il est permis de supposer qu’il faut 
effectivement considérer « a dialectic of continuity and discontinuity rather than continuity 
pushed to the level of archetype. »285 Saunders partage cet avis :  
The American comic book superhero has obvious antecedents in ancient Greek, Norse and 
Afroasiatic literatures. But […] they are also fantasy figures that negotiate such modern 
phenomena as the rise of science, the decline of traditional structures of religion, the 
processes of industrialization and urbanization, the pressures of nationalism, and the 
effects of capitalism. They are not nomadic, country-roving warriors, but city-dwelling 
heroes, with powers and tolls and “secret identities” that arise in specific response to the 
cramped and crowded conditions of metropolitan existence. […] All of these factors set 
American comic book superheroes apart from more traditional mythic heroes.286 
John Gardner souligne également cette différence de contexte d’écriture : 
Though on reflection we may understand Homer's method and reconstruct the ancient 
mindset, I think we must say that we simply cannot think like that. To revive the epic, the 
                                                 
281 T.VANDERWERFF. «  Superhero movies have become an endless attempt to rewrite 9/11 », Vox, 19 mai 2015. 
(Page consultée le 11 décembre 2015), http://www.vox.com/2015/5/19/8577803/avengers-age-of-ultron-review-
politics 
282 R. S. ROSENBERG, «Our Fascination with Superheroes », p.15. 
283 T. R. WANDTKE. The Meaning of Superhero Comics, p. 58. Wandtke defend pour sa part une lecture du 
superhéros comme produit d’une « second orality », un concept emprunté à Walter J. Ong; il considère que « the 
reemergence of something like traditional culture [dans le contexte contemporain, et non pas l’influence de 
structures mythiques] is the best way to account for the characteristics of superhero revisionism. » (p.5) 
284 G. KLOCK. How to Read Superheroes and Why, p.10. 
285 Ibid., p.10. 
286 B. SAUNDERS. Do The Gods Wear Capes?, p.142; italiques de l’auteur. 
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modern writer must commit himself to irony and a detached, self-conscious objectivity 
foreign to the original epic style. He cannot write an epic but only an earnest parody that 
works chiefly as a study of the artistic mind or as a comment on art by art.287 
Puisque l’épopée — convention narrative par excellence du genre classique de l’epos — ne 
correspond pas en tous points aux récits de superhéros, il est pertinent de vérifier si l’epos rend 
bel et bien compte de la façon dont les voix éthiques sont mises en situation dans ce type de récit. 
Il a déjà été question de la centralité de la voix éthique du narrateur dans les récits de l’âge d’or 
du comic book; ce modèle narratif correspondant à l’epos n’est cependant plus à la mode. Le 
narrateur omniscient désincarné, cette fiction de la voix de l’auteur, a depuis longtemps fait place 
au silence d’une narration strictement implicite (c’est-à-dire : la narration par l’image) sur 
laquelle viennent typiquement se superposer les monologues intérieurs de plusieurs narrateurs-
héros. Les phylactères de pensée ont par ailleurs presque complètement disparu; sans eux, l’éthos 
se déploie bien différemment : il n’y a plus la même attente envers le lecteur d’interpréter les 
agissements des personnages en fonction d’un cadre moral explicitement établi. Même sans 
prendre compte de ces transformations des conventions, certaines caractéristiques du médium du 
comic portent le critique à relativiser l’importance d’une voix éthique singulière, comme 
l’observe Arnaudo : 
[A] centralizing principle lacking in the superhero comic is the voice of the author. This is 
not so much or not only because the stories are generally written by one artist and drawn by 
another […]. [A] vast number of different writers and artists have alternated over the 
course of the decades to develop a single narrative universe, each adding a different 
contribution to metatext that transcends each of its authors and that cannot be considered 
“by” any one of them.288 
Ces observations sont également pertinentes dans le cas d’autres médias où le genre du 
superhéros est exprimé : les dessins animés, les téléséries et les films de superhéros ne sont pas 
plus susceptibles que les comics de mettre une voix éthique singulière en avant-plan. Au petit 
comme au grand écran, des agentivités contraires se côtoient sans que l’ambiguïté de leurs 
motivations sous-jacentes soit complètement résolue par la présentation qu’en fait le scénario. 
Considérant que le genre du superhéros n’est ni « épopée » ni epos, il semble peu probable qu’il 
puisse être considéré comme « mythe » dans tous les sens du terme proposés par Frye. Certes, les 
récits de superhéros mettent en scène des mythoi, des intrigues; ce n’est pas là un élément de 
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comparaison significatif, puisque c’est le cas de l’entièreté des compositions narratives. Si le 
superhéros est également « abstract and conventionalized »289 comme le mode mythique, il 
n’exprime pas pour autant la dianoia de ce mode, soit le témoignage de l’influence d’un ordre 
surnaturel sur le monde : les personnages des récits de superhéros, bien que dotés de puissances 
surnaturelles, ne revêtent pas généralement toutes les caractéristiques du numineux; ils n’agissent 
pas systématiquement comme autorité absolue, ni même comme tributaire de cette autorité.290 
Enfin, le genre du superhéros ne remplit pas exactement — ou alors pas entièrement — la 
fonction anagogique du mythe dans la mesure où il ne constitue pas la seule ou même la 
principale articulation narrative de la structure normative de la société qui l’a produit. Si le récit 
populaire contribue indéniablement à l’articulation de contenus normatifs (notamment à travers 
sa présentation de rôles de classe, de race et de genre), il n’arrive pas souvent qu’il soit interprété 
comme la révélation intégrale d’une ontologie ou d’une axiologie. Sa fonction semble plutôt 
phantasmatique, « […] the projection of desire and her nervous twin, anxiety ».291 Le récit 
populaire ne définit pas très explicitement son idéalité éthique; il fait cependant une présentation 
de la normalité sociale et matérielle en fonction de laquelle le lecteur qui s’y compare pourra 
constater son insuffisance. McLuhan remarque que « [t]he film not only accompanied the first 
great consumer age, but was also incentive, advertisement and, in itself, a major commodity […] 
The movie is a mighty limb of the industrial giant. ».292 Il en va de même pour tous les médias — 
toute la culture contemporaine — du divertissement : comme ils évoluent dans un contexte de 
consumérisme, les genres de l’imaginaire revêtent inévitablement les connotations de publicité et 
de marchandise. Ces connotations n’invalident pas les autres lectures qu’on peut en faire, mais 
elles distinguent tout de même les genres de l’imaginaire de ceux du folklore et du mythe dont la 
portée du message ne dépend pas de la rentabilité du mode de transmission.  
                                                 
289 N. FRYE. Anatomy of Criticism, p. 116. 
290 Il y a bien entendu des exceptions : le Sandman de Neil Gaiman et Promethea d’Alan Moore se présentent 
comme des autorités absolues, personnifications apocalyptiques de leur région respective de l’univers noétique 
(l’onirique pour Sandman, l’imaginaire pour Promethea). Le Spectre, Zauriel et, depuis 2012, le Phantom Stranger, 
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être transcendant : Highfather, par exemple, est prophète de la Source; Captain Marvel reçoit ses pouvoirs du 
magicien Shazam, un genre de deus absconditus dont l’aspect est emprunté à l’iconographie traditionnelle du Père. 
D’autres encore détiennent leurs pouvoirs de déités païennes (Wonder Woman), ou encore de démons (Spawn). 
291 B. SAUNDERS. Do The Gods Wear Capes?, p. 107. 
292 M. McLUHAN, Understanding Media, p. 255, 257. 
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En somme, la « mythologie structuraliste » est susceptible d’entretenir un dialogue de sourds 
entre les discours populaires et savants. Comme le concept de mythe n’a pas les mêmes 
ramifications et connotations dans les travaux de Frazer, d’Eliade ou de Barthes, le fait que cette 
approche soit si peu encline à opérationnaliser sa définition du mythe est particulièrement 
choquant. La « mythologie structuraliste » a également tendance à négliger les différences de 
fonction narrative, à sous-estimer la fonction conative (axiologique/normative) des récits anciens 
en l’assimilant à la fonction esthétique des médias de divertissements — ou, à l’inverse, en 
présumant que le contenu normatif des fictions contemporaines est plus ou moins équivalent à 
celui des contextes rituels antiques. Cette approche n’explique pas en quoi le mythe se distingue 
des autres conventions narratives en ce qui a trait à son influence sur la culture populaire : elle ne 
fait que dresser une espèce de généalogie des récits contemporains qui exagère la continuité et la 
cohérence des genres. 
Critiquer la tendance réductrice de la « mythologie structuraliste » ne revient pas cependant à 
nier que les médias de divertissement véhiculent des contenus normatifs et participent à la 
définition des normes. Un observateur averti remarquera indubitablement que l’industrie de la 
culture de masse génère plus de modèles ontologiques et axiologiques que n’importe quel autre 
acteur social. La fonction des médias de divertissement — pour autant qu’il soit possible de 
parler de la sorte — n’est cependant pas premièrement celle de prescrire une éthique : la 
production de contenus normatifs est plutôt une exigence de la création de produits culturels 
viables, un procédé dépendant des attentes des publics envers les récits soumis à leur attention 
(comme quoi le récit doit satisfaire des critères minimaux de vraisemblance). Dans la mesure où 
l’imaginaire héroïque n’est ni plus ni moins conatif que n’importe quelle autre manifestation de 
la culture de masse (que n’importe quelle manifestation du consumérisme), on ne peut réellement 
affirmer qu’il est plus « mythique » que n’importe quel autre produit culturel ou même matériel. 
Comme les catégories « épopée » et epos ne parviennent pas à le décrire exactement, il convient 
d’envisager que le genre du superhéros puisse être considéré comme drama. Dans le langage 
ordinaire, la majorité des récits non littéraires du superhéros seraient fort probablement qualifiés 
de « drames » par un public averti. Cette catégorie populaire, tout imprécise qu’elle soit, suggère 
néanmoins qu’une attention particulière soit portée au ton de l’intrigue et que cette dernière soit 
articulée autour de tensions interpersonnelles, ce qui est également le cas pour le genre classique 
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du drama. Rappelons que pour Frye, le drama s’identifie principalement à sa façon de mettre en 
scène une multitude de voix éthiques;293 il est très évident que la plupart des manifestations 
télévisuelles et cinématographiques le font, puisqu’une narration ne vient que très rarement en 
expliciter l’éthos. Il en va de même pour la forte majorité des comic books des trente dernières 
années : la narration éditoriale et les phylactères de pensée n’étant plus pratiques courantes, il ne 
semble pas que la composition donne préséance à une voix éthique susceptible de surdiriger 
l’interprétation. Toutes les récentes manifestations du genre du superhéros semblent donc 
correspondre au « drama, where the poet does not appear in person, […] which might be 
described […] as epos or fiction absorbed by decorum »294; plus spécifiquement, il semble 
approprié de parler des sous-genres du masque et de l’antimasque :  
[…] The main theme of the masque involves gods, fairies, and personifications of virtue; 
the figures of the antimasque […] tend to become demonic, and dramatic characterization 
begins to split into an antithesis of virtue and vice, god and devil, fairy and monster. […] 
The action of the archetypal masque takes place in a world of human types, which is at its 
most concentrated becomes the interior of the human mind.295 
Frye ayant par ailleurs souligné le caractère rituel du drama, le genre du superhéros pourrait 
sensiblement être considéré comme drama par excellence296 compte tenu du climat onirique 
précédemment mentionné : le rapport au temps du récit de superhéros rappelant (ou imitant) 
celui du rêve — et le rêve étant généralement compris comme la source du rituel que le mythe 
tente d’expliciter.297  
Cela étant dit, la fonction premièrement phatique du drama — l’entretien de la voie de 
réminiscence du mythe, « […] to present to the audience a myth already familiar to and 
significant for that audience […] »298 — ne peut faire autrement que de susciter le 
questionnement : si le genre du superhéros est drama — s’il n’est pas principalement ou 
essentiellement mythopoétique/conatif — à quels messages ou mythes originaux renvoie-t-il ? 
Plusieurs réponses sont envisageables; trois sont énoncées ici, à titre d’exemple. Premièrement, 
les approches de la « mythologie structuraliste » (y compris le monomythe américain) désignent 
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des mythes plus ou moins anciens comme source des récits de superhéros : soit des récits 
archétypiques transmis de façon plus ou moins ininterrompue depuis des temps immémoriaux, 
soit des ontologies, anthropologies et structures axiologiques (éthiques ou esthétiques) 
constitutives du paradigme actuel. Bien que l’influence de l’idiome épique ait déjà été relevée, il 
peut être problématique de considérer ces mythes comme origines du genre du superhéros 
compte tenu de la révision299 qu’ils en font : très souvent le récit de superhéros relativise le 
mythe ancien, il en présente une lecture qui corrige, détourne et supplante l’inspiration 
mythologique ou historique (par exemple : Hippolyte n’est pas vaincue par Hercule, les Ases ne 
sont pas des êtres numineux, mais plutôt une race d’extraterrestres, la Deuxième Guerre 
mondiale fut gagnée en partie grâce à l’intervention de divers superhéros, etc.).300 
Deuxièmement, il pourrait s’avérer que le comic book de superhéros entretient une voie de 
réminiscence à lui-même : qu’il échafaude continuellement l’axiologie d’une continuité sans fin 
prévisible et que nous soyons devant un amalgame combinant une construction originale avec la 
multitude de ses traductions plus ou moins fidèles dans les idiomes des époques subséquentes. 
Cette voie de réminiscence existe indéniablement : il est largement convenu que la continuité est 
une particularité forte du genre. Reynolds suggère justement que « metatextual structural 
continuity […] is the strategy through which superhero texts most clearly operate as myths ».301 
Vu sous cet angle, le « mythe » du superhéros d’abord et surtout un élément implicite, une 
propriété émergente du corpus. Les histoires individuelles sont des drama qui réitèrent et 
renforcent un mythe qui transcende le texte :  
Superheroes are not called upon to act as the protagonists of individual plots. […] The 
superheroes are the protagonists of the myth which is constructed as an intertextual 
reading of their careers. Thus Batman is the protagonist of the Batman myth, the story of 
the young Bruce Wayne who saw his parents killed in front of his eyes and so spends the 
rest of his life warring on crime. […] These myths are everywhere touched on and 
excited by the individual stories.302 
                                                 
299 S’inspirant d’Harold Bloom, Klock parle de kénose, une révision qui « does not ennoble or empower [… but 
r]ather sends a wave of disruption through […] history » : « The latter poet, apparently emptying himself of his own 
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BLOOM, The Anxiety of Influence, Oxford University, 1973, p.14-15.  
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la section 5.1.1.B. 
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Les premiers récits de superhéros n’ayant pas totalement rompu avec toute tradition narrative 
précédente, il est toutefois permis de douter de la primordialité et de la suffisance de l’origine 
(réelle ou fictive) du superhéros comme « mythe ». Il semble probable que d’autres mythes — 
d’autres conventions, d’autres axiologies — eussent été envisagés comme clés de lecture dans le 
contexte de rédaction des premières histoires; il est arbitraire d’exclure des tendances antérieures 
ou en périphérie du superhéros pour concentrer l’étude autour d’un canon de textes fondateurs 
présenté comme un phénomène indépendant. Il est de surcroît impossible de garantir que les plus 
récentes manifestations de chaque spécimen du genre soient fidèles aux origines — généralement 
élaborées lors des âges d’or ou d’argent — sans extrapoler de critères hautement subjectifs. 
Troisièmement, il est permis de supposer que la fonction phatique du drama du superhéros ne 
soit qu’un artifice littéraire, un vide sémantique : que le genre du superhéros ne porte pas 
vraiment de mythe dans la mesure où il ne réfère pas à un récit qui établisse une axiologie ou 
ontologie préalable — et qu’il soit plutôt attendu que le lecteur y verse ses propres mythes. 
Enfin, il convient d’évaluer le superhéros en tant que fiction – genre classique qui, plutôt que 
d’interpeller l’auditoire par l’intermédiaire de voix éthiques singulières ou plurielles, « […] 
addresses a reader through a book […] »303 (c’est-à-dire : à travers un texte qui traite de 
personnages et d’évènements comme des sujets, de façon relativement abstraite et détachée). Le 
roman (« novel ») se présente comme type emblématique de ce genre, dont le « […] chief 
interest is in human character as it manifests itself in society »,304 il est par conséquent pertinent 
de déterminer à quelle mesure certaines manifestations du superhéros, particulièrement celle du 
type du roman graphique (« graphic novel »), correspondent à ses paramètres. 
Frye considère que « […] fiction is continuous ».305 Or, la plupart des récits de superhéros sont 
épisodiques — une caractéristique que Frye associe à l’epos qu’on observe également dans 
certaines formes de drama (dont les cycles tragiques grecs, à l’exception de l’Orestie). Le 
caractère épisodique est très prononcé dans la majorité des comic books, séries animées, 
téléséries et films où l’intrigue se déploie la plupart du temps sous la forme d’un arc narratif — 
avec un début, un point culminant et une conclusion — qui demeure relativement autonome 
malgré son insertion dans une continuité sans fin. L’infini de la continuité dépend en fait de 
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l’autonomie de l’épisode : un épisode trop chargé de ramifications ou de conséquences — un 
épisode faisant trop évoluer un personnage ou un cadre narratif — serait susceptible de faire 
débouler la continuité vers une conclusion plus finale, ou alors de brouiller les pistes 
d’interprétation qui permettent aux auditoires familiers avec l’idiome du genre de se retrouver 
peu importe leur point d’entrée dans le cours de la narration.306 Dans le comic book, l’arc narratif 
s’articule sur cinq à huit numéros de vingt-quatre pages; dans les téléséries et séries animées, il 
dure quelques émissions ou toute une saison; au cinéma, il se confine à un long métrage ou il 
s’étire le temps d’une trilogie; on reconnaît la fin de l’arc/épisode au dénouement de ses intrigues 
principales, un retour au statu quo qui donne le champ libre pour que débute un autre 
arc/épisode.  
Si le genre du superhéros semble principalement épisodique/non-continu, il présente cependant 
un nombre considérable d’exceptions, notamment dans le domaine du roman graphique; qui plus 
est, ces exceptions sont parmi les œuvres les plus influentes et renommées du genre. Les 
miniséries Marvels307 et Kingdom Come308 se conforment, en tous points ou presque, à la 
définition de la fiction de Frye, particulièrement dans la mesure où « both the author [voix 
éthique de surdirection] and his characters [autres voix éthiques] are concealed from the 
reader ».309 Marvels retrace la carrière du photographe new-yorkais Phil Sheldon qui, de 1939 à 
sa retraite en 1970, est témoins du combat de titans des personnages de Marvel. Les évènements 
de Kingdom Come se produisent quant à eux dans le futur proche : en 2020, soit dix ans après 
que les principaux justiciers de l’univers de DC aient pris leur retraite, le pasteur Norman McCay 
est appelé par le Spectre (esprit de la vengeance divine) à être témoin d’un cataclysme meurtrier 
provoqué par la rivalité entre deux superpuissances — les héros des âges révolus et les 
champions cyniques, nihilistes et narcissiques associés au troisième âge du genre. Bien qu’on 
                                                 
306 Comme l’affirme Klock, « […] as a serial narrative that has been running for more than sixty years, 
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la mort de Gwen Stacy, Crisis on Infinite Earths). La plupart des trames narratives aboutissent même à une 
conclusion relativement finale lors de l’annulation des séries. L’intrigue reste « épisodique » dans la mesure où il 
n’est pas nécessaire de connaître tous ces moments charnières pour comprendre un numéro de Amazing Spider-Man 
ou de Justice League of America. Voir G. KLOCK, How to Read Superhero Comics and Why, p.13. 
307 K. BUSIEK et A. ROSS. Marvels, New York, Marvel, 1994, 248 p. 
308 M. WAID et A. ROSS. Kingdom Come, New York, DC Comics, 1996, 232 p. 
309 N. FRYE, Anatomy of Criticism, p.249. 
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pourrait légitimement qualifier Phil Sheldon et Norman McCay de protagonistes-héros — bien 
que ce sont leurs voix éthiques qui effectuent la majorité de la narration — ils n’en sont pas pour 
autant des dramatis personnae : ils ont bien peu d’agentivité, ne sont instigateurs d’aucune 
intrigue majeure et font qu’observer ou subir les péripéties, agissant en quelque sorte comme 
points d’entrée du lecteur dans des univers où le simple mortel est depuis longtemps dépassé. 
Dans un cas comme dans l’autre, la présentation de l’intrigue (mythos)310 ne semble pas être une 
fin en soi : l’accent est plutôt sur l’idée du récit (dianoia),311 en occurrence : la critique des excès 
et des surenchères qui ont fait basculer le genre du superhéros vers l’absurde, voire le grand 
guignol, à la fin des années 1980. Autrement dit : l’intérêt de ces romans graphiques consiste à 
décrier la disparition de la préoccupation éthique dans le récit de superhéros du troisième âge.312 
Ces deux compositions — comme tout ce qu’il convient d’appeler roman graphique de 
superhéros — rompent également avec la tendance épisodique : elles présentent chacune une 
intrigue qui, bien qu’énoncée à l’aide de concepts issus du même lexique que le reste du genre, 
ne s’envisage pas comme le plus récent épisode dans une série;313 on ne s’imagine pas non plus 
qu’un autre arc narratif ait à réitérer cette dianoia, ou même une formule semblable — on 
pourrait dire que l’objectif est atteint de façon définitive par une narration singulière.314 Il en va 
de même pour d’autres œuvres notoires qui n’ont pas cependant abandonné la mise en scène 
dramatique de voix éthiques plurielles, comme Watchmen, The Dark Knight Returns, Batman : 
Year One, ou encore le long métrage Unbreakable315: des récits qui, bien qu’ils mettent en 
                                                 
310 N. FRYE, Anatomy of Criticism, p.310, 83. 
311 Ibid., p. 83. 
312 Cet effet de critique par l’analogie – critique du genre et, de façon plus générale, de son époque – peut être 
considéré comme une particularité du roman graphique. 
313 Comme le remarque Richard Reynolds, « Textually, Watchmen functions as a critical response to the 
accumulation of over 50 years of superhero stories » ; paradoxalement, ces compositions qui ne s’insèrent pas dans 
une continuité présentent généralement un plus haut taux d’allusions aux œuvres antérieures. Cette inter-textualité 
est une autre particularité du roman graphique de superhéros. Voir R. REYNOLDS, Superheroes: A Modern 
Mythology, p. 34. 
314 Cette impression de la suffisance du traitement ou de la finalité de la conclusion est certainement quelque peu 
subjective; cela dit, au moins deux facteurs justifient cette interprétation. Premièrement, le roman graphique conclu 
généralement sur une esquisse des conséquences du dénouement sur une période relativement longue, alors que, 
dans une série ordinaire, de telles conséquences seraient matière à des récits subséquemment insérés dans la 
continuité. Deuxièmement, la plupart des séries ordinaires incorporent des indices de l’intrigue du prochain arc 
narratif, souvent à la toute fin de l’arc, comme incitatif; ce n’est pas souvent le cas pour le roman graphique. 
L’autonomie narrative des romans graphiques n’a jamais empêché les maisons d’édition de capitaliser sur leurs 
succès en commandant des suites ou des antépisodes. 
315 Les dianoia de Watchmen incluent (entre autres) le réalisme comme témoin de l’absurdité des conventions du 
genre du superhéros; Dark Knight Returns est un pamphlet randien et paranoïaque sur la déresponsabilisation de la 
masse et la persécution de l’individu authentique par l’état de droit; sous la forme d’une glose de plusieurs 
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vedette des superhéros, ne s’insèrent pas simplement dans une continuité — et qui parviennent à 
épuiser leur dianoia en une seule narration. Ces œuvres font figure d’exceptions; il est cependant 
opportun de remarquer que certaines caractéristiques thématiques ou formelles associées au 
roman se sont immiscées même dans le courant majoritaire à tendance plutôt 
dramatique/épisodique. Sur le plan thématique, il est convenu que tous les textes du genre 
doivent composer avec la réévaluation des conventions du genre en fonction des attentes du 
réalisme, une nouvelle approche initiée par Stan Lee dans les années 1960 et poussée à l’extrême 
par Frank Miller et Alan Moore à la fin des années 1980. Sur le plan formel, on constate 
l’intégration de procédés romanesques, dont le récit à tiroirs, la double intrigue316 ou la narration 
non linéaire. 
Pour récapituler : trois genres classiques peuvent servir à caractériser le genre 
théorique/thématique du superhéros du troisième âge. Le drama, avec sa mise en scène de voix 
éthiques plurielles, son caractère épisodique et sa fonction phatique ambivalente, paraît tout 
indiqué pour qualifier le courant majoritaire du comic book de superhéros ainsi que la plupart de 
ses dérivés (séries animées, téléséries et films). La fiction, avec son caractère continu, son 
intertextualité et sa fonction ambiguë, représente bien le roman graphique de superhéros et 
quelques-uns de ses films. Contrairement à ce que portent à croire certains discours populaires et 
savants, il n’est pas évident que la fonction conative/mythopoétique soit la caractéristique la plus 
saillante des récits de superhéros des trente dernières années; le genre du superhéros moderne ne 
cadre donc pas avec l’epos même s’il convient d’admettre qu’il récupère une grande partie du 
lexique de l’épopée. Il siéra, dans les sections subséquentes, de voir comment cette 
caractérisation des récits de superhéros en fonction des genres classiques peut aider à faire 
émerger le sens des rapports mutuels d’altération entre religieux contemporain et imaginaire 
héroïque.  
                                                                                                                                                             
particularités des personnages de Bruce Wayne/Batman et de James Gordon, Batman: Year One articule une 
anthropologie de l’autonomie et du non-conformisme; Unbreakable démontre que la réification des conventions 
littéraires conduit à la sociopathie. A. MOORE et D. GIBBONS. Watchmen. New York, DC Comics, 1986, 416 p.;  
F. MILLER. The Dark Knight Returns New York, DC Comics, 1986, 224 p.;  F. MILLER et D. MAZZUCCHELLI, 
Batman: Year One, New York, DC Comics, 1987, 144 p. ; M. N. SHYAMALAN, Unbreakable, Touchstone et 
Barry Mendel Productions, 2000, 1h46m. 
316 La série Arrow, où l’attention de l’auditeur est partagée entre l’intrigue du « présent » (à Starling City) et 
l’intrigue « flashback » (à Lian Yu/Hong Kong) est un bon exemple d’une double intrigue qui crée un espace 
réflexif d’analogie, une formule romanesque/continue dans une structure narrative qui est généralement plutôt 
dramatique/épisodique. 
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C) Les médias du genre du superhéros 
Ayant considéré précédemment les particularités thématiques et formelles du genre du 
superhéros, il appert pertinent de porter une attention particulière à ses médias. Pour comprendre 
comment cet imaginaire conserve une certaine cohérence malgré la diversité de ses 
manifestations médiatiques, il est approprié, dans un premier temps, de prendre la température de 
ses principaux véhicules (comic book, télévision et cinéma); dans un deuxième temps, 
l’influence de l’entièreté de la culture du superhéros — à l’ère de son ubiquité — doit être 
évaluée.  
Dans Understanding Comics: The Invisible Art, Scott McCloud présente sa définition du 
médium de l’art séquentiel (la catégorie de productions artistiques qui inclue le comic book et 
ses variantes régionales, dont la bande dessinée et le manga).317 McCloud considère que le comic 
book est « […] juxtaposed pictorial and other images in deliberate sequence, intended to convey 
information and/or produce an aesthetic response in the viewer. »318 Si cette définition ne fait pas 
l’unanimité, elle s’avère suffisante pour la présente démarche; les principales manifestations 
imprimées des récits de superhéros constituent indéniablement des séries/associations d’images 
« picturales » (c’est-à-dire : des représentations graphiques de figures et de fonds) et d’images 
« autres » (c’est-à-dire : des signes abstraits dont l’usage est plus ou moins formalisé, y compris 
les phylactères et leurs textes). Selon McLuhan, « [c]omics […] being low in definition, are a 
highly participational form of expression […] »319; McCloud est on ne peut plus d’accord :  
Comics panels fracture both time and space, offering a jagged, staccato rhythm of 
unconnected moments. But closure allows us to connect these moments and mentally 
construct a continuous, unified reality. […] Every act committed to paper by comics 
artists is aided and abetted by an equal partner in crime known as the reader.320 
                                                 
317 La différence entre le comic book, la bande dessinée et le manga est un sujet complexe qu’il n’est pas opportun 
de décortiquer ici. Pour les fins de ce travail, il convient de préciser que le comic book, la bande dessinée et le 
manga peuvent être compris comme des manifestations distinctes du médium dans la mesure où ils diffèrent en ce 
qui a trait à … 
1. … leurs modes de diffusion (petits magazines couleurs vs grands volumes à couverture cartonnée vs 
épais volume noir-et-blanc), 
2. … leurs tendances de genres (plus ou moins de science-fiction, plus ou moins de romans-savons, etc.), 
3. … leurs idiomes visuels (plus ou moins réalistes/figuratifs, plus ou moins de clichés visuels). 
Les trois manifestations partagent cependant une même mécanique narrative vis-à-vis la représentation du temps par 
une séquence dans le plan visuel. 
318 S. McCLOUD. Understanding Comics: The Invisible Art, New York, HarperCollins,1993, p. 9. 
319 M. McLUHAN, Understanding Media, p.151. 
320 S. McCLOUD. Understanding Comics, p. 67-68; italiques de l’original. 
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Pour être intelligible, l’art séquentiel doit faire l’objet d’une lecture complexe, d’un travail de 
mise en relation de ses contenus graphiques et textuels. C’est sur la base d’une telle observation 
que McCloud qualifie le médium du comic book d’art invisible : le sens même le plus 
élémentaire du comic book doit être construit, dans et entre les cases, par trois processus 
simultanés d’interprétation. Premièrement, l’image, qui est souvent très stylisée, doit être 
décodée; deuxièmement, l’image doit être mise en rapport avec le texte qui l’accompagne; 
troisièmement, la séquence narrative doit être constituée à partir des images et des textes 
précédents. 
Vu l’intermodalité de la sémiose du comic book (vu le besoin de combler les lacunes au niveau 
de la figuration, du texte et de la séquence narrative), nous sommes indubitablement en face d’un 
médium froid. Le comic book constitue même sensiblement une forme d’art iconographique, un 
art qui « […] uses the eye as we use our hand in seeking to create an inclusive image, made up of 
many moments, phases, and aspects of the person or thing. »321 L’art iconographique nous force 
en quelque sorte à tâter les sens là où il est possible de les saisir; c’est le type de communication 
qui oriente le moins l’angle d’approche, évitant d’imposer « […] the specialization of visual 
stress as defined by viewing from a single position. »322 
Selon McLuhan, « […] the TV image is one of "low definition," in the sense that it offers little 
detail and a low degree of information, much like the cartoon. »323 Il convient d’admettre que le 
médium que McLuhan commente dans ses ouvrages n’est pas la télévision moderne : la 
différence entre le petit et le grand écran n’a désormais qu’un impact négligeable sur le plan de 
la résolution de l’image.324 Cela dit, la lecture que McLuhan fait de ces technologies n’est pas 
désuète : le médium télévisuel demeure plus « froid » que celui du cinéma dans la mesure où 
plusieurs de ses genres exigent un plus haut degré de participation, un travail d’interprétation qui 
oblige l’auditoire à faire des liens avec des données extérieures à l’expérience audiovisuelle. Par 
exemple : pour en soutirer quelque bénéfice que ce soit, l’auditeur d’un bulletin de nouvelles doit 
                                                 
321 M. McLUHAN, Understanding Media, p. 291. 
322 Ibid. 
323 Ibid., p. 273. 
324 « If anybody were to ask whether all this would change if technology stepped up the character of the TV image to 
movie data level, one could only counter by inquiring, "Could we alter a cartoon by adding details of perspective 
and light and shade?" The answer is "Yes," only it would then no longer be a cartoon. Nor would "improved" TV be 
television. » M. McLUHAN, Understanding Media, p. 273. 
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mettre cette émission en lien avec les contextes sociopolitiques pertinents s’il cherche à en 
décoder les sens. Un autre effort d’interprétation est sollicité de la part des publics de jeux 
télévisés. Tous les sens d’une télésérie — toute l’intrigue, toute l’évolution des personnages — 
ne se trouvent pas entièrement résumés dans un seul épisode : l’auditoire doit mettre en lien les 
évènements de chaque émission avec ceux des émissions antérieures afin de constituer la trame 
narrative. De plus, « […] the TV mosaic image demands social completion and dialogue »325 : le 
médium télévisuel est participatif dans la mesure où il se consomme dans un environnement plus 
propice à la socialisation, tant au salon que sur la Toile. Les sociétés de télédiffusion invitent de 
plus en plus les auditeurs à partager leurs impressions sur les médias sociaux, ou encore à 
interagir avec des contenus médiatiques transmis en même temps que leurs émissions, par 
l’intermédiaire d’une appli. 
Nonobstant ce degré considérable de construction sociale, le médium télévisuel est néanmoins 
plus « chaud » que le comic book dans la mesure où sa façon de canaliser l’attention a tendance à 
faire l’économie des facultés interprétatives de son auditoire, voire à obnubiler ces facultés. Le 
rapport d’un public à l’image en mouvement n’est pas le même que son rapport à la séquence 
d’images fixes. On pourrait qualifier la séquence d’images fixes de collection de fragments alors 
que l’image en mouvement se présente comme une réalité complète, une expérience toute faite. 
Selon McLuhan, « Whatever the camera turns to, the audience accepts. We are transported to 
another world. »326 Même lorsque l’univers dépeint par l’image en mouvement est fictif (et 
même lorsque cette image est un dessin animé), on ne s’attend pas à ce que le public soit porté à 
réfléchir à propos de sa composition; il n’aura pas à interpréter le temps du récit, le ton des 
conversations ou le son des onomatopées puisque ces sens sont rendus par la succession fluide 
des images dans le temps réel et la production de véritables évènements sonores. Dans les faits, 
le cadrage de l’image, l’ouverture de l’obturateur, la profondeur de champ, la vitesse à laquelle le 
film est joué, la façon dont les scènes sont intercalées et la simulation des effets sonores sont 
autant de prestations qui font de l’image en mouvement un artefact pas plus véridique — et pas 
moins construit — que le comic book, mais au moment d’appréhender le contenu télévisuel ou 
cinématographique, il n’est pas attendu que la facticité du médium soit une considération 
particulièrement importante. 
                                                 
325 M. McLUHAN, Understanding Media, p. 255. 
326 Ibid., p. 250. 
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Le film cinématographique est le type d’image en mouvement le plus « chaud » : il présente tous 
les attributs « chauds » du produit audiovisuel sans les aspects plus « froids » des genres 
télévisuels — sans l’incomplétude de la séquence narrative ou les aspects sociaux associés à ce 
genre d’expérience. Comme le remarque McLuhan, « The film viewer sits in psychological 
solitude like the silent book reader. This was not the case with the manuscript reader, nor is it 
true of the watcher of television. »327 La salle de cinéma crée un contexte où la socialisation est 
très fortement découragée, où toute l’attention est concentrée sur un contenu audiovisuel très 
spécifique. Même lorsque visionné à la maison, le film sollicite une attention particulière par le 
rythme de son récit — plus rapide et moins enclin à la récapitulation que les récits de téléséries.  
La transmédiation d’un genre peut avoir des effets sur ses contenus thématiques. La violence, 
symbolique et abstraite dans le comic book du superhéros, se concrétise et s’intensifie lorsqu’elle 
est traduite dans un médium narratif plus « chaud ». Dans The Myth of the Superhero, Arnaudo 
observe que « […] innumerable examples attest to […] using the least possible violence being 
the core of the moral code. […] For one reason or another, most superheroes of the past fifty 
years have considered human life to be absolutely sacred; all life, their own as much as that of 
the lives of innocent people or even criminals. »328 Pourtant, le Spider-Man de Sam Raimi, une 
production cinématographique généralement considérée comme plutôt joviale, donne libre-cours 
aux pulsions vengeresses de son protagoniste : lorsque le meurtrier d’Oncle Ben tombe de la 
fenêtre d’un bâtiment en ruine, Peter Parker ne fait rien. Or,  
[…] the failure (or unwillingness) to rescue the criminal […] in the Spider-Man film is 
not a matter of the movie's having been made in a contemporary and more cynical era, 
but of pure conventions of their respective media. The superheroes in comics, now as in 
the sixties, prefer to fight to prevent anyone's death, even of people they hate. In this 
respect, superheroes show a greater ethical depth than action movie protagonists, even 
when the film portrays the very same superhero.329 
Spider-Man n’est certainement pas le seul exemple de la façon dont l’interdit de l’homicide n’est 
pas rendu par la traduction cinématographique du genre; ce n’est pas non plus une tendance très 
                                                 
327 M. McLUHAN, Understanding Media, p. 255. 
328 M. ARNAUDO. The Myth of the Superhero, p.75, 78. 
329 Ibid., p.92-93. Il convient de remarquer que l’argumentaire d’Arnaudo n’est pas remis en question par l’existence 
du sous-genre ultra-violent du superhéros déconstructiviste. Comme il l’a été remarqué précédemment, ce sous-
genre est tributaire du genre principal; la portée sémantique de son ultra-violence serait limitée au sensationnalisme 
si elle ne pouvait être comprise comme un commentaire sur les conceptions coercitives de la loi et de l’ordre. La 
préférence d’Hollywood pour les superhéros ultraviolents a tendance à brouiller cette piste de lecture.  
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récente. Même en faisant abstraction de la myriade de sbires anonymes tués hors champ lors 
d’explosions cataclysmiques, un auditoire habitué aux comic books ne pourra faire autrement 
qu’être scandalisé du sort que les adaptations cinématographiques réservent aux 
« supervillains ». Un nombre considérable d’entre eux, voir la majorité, meurent des 
conséquences plus ou moins directes de leurs altercations avec les protagonistes, comme c’est le 
cas pour Joker,330 Penguin,331 Two-Face,332 Ra’s al Ghul,333 Iron Monger,334 Bane,335 Zod,336 
Ronan,337 Ultron338 et Yellowjacket,339 pour nommer que ceux-là. Si la responsabilité criminelle 
des superhéros dans la mort de leurs antagonistes n’est pas toujours facile à établir, il est 
cependant rare que les protagonistes démontrent ne serait-ce qu’un soupçon de remords. Quoi 
qu’il en soit, il ne fait aucun doute que l’adaptation cinématographique rompe avec la convention 
du « supervillain » fait prisonnier, interné en psychiatrie ou mystérieusement disparu lorsque le 
statu quo est rétabli. L’écart entre le comic book et son adaptation télévisuelle est un peu moins 
prononcé à cet égard : bien qu’Oliver Queen tue sans scrupule durant la première saison de 
Arrow,340 les agents de S.H.I.E.L.D. usent de technologies non létales;341 Daredevil et le Flash342 
neutralisent également tous leurs ennemis sans les tuer.343 
Il ne faudrait toutefois pas penser que le genre du superhéros subit docilement les pressions du 
médium de son adaptation; le genre rapplique en inculquant de nouvelles attentes, de nouvelles 
conventions transmédiatiques. Une de ces nouvelles conventions est l’expansivité du macrorécit. 
Avant l’avènement de Marvel Studios, le film s’envisageait soit comme une composition 
                                                 
330 T. BURTON. Batman, Warner Bros., Guber-Peters, Polygram, 1989, 126m. 
331 T. BURTON. Batman Returns, Warner Bros., Polygram, 1992, 126m. 
332 J. SCHUMACHER. Batman Forever, Warner Bros., Polygram, 1995, 121m.; C. NOLAN. The Dark Knight, 
Warner Bros., Legendary Pictures, Syncopy, 2008, 152m. 
333 C. NOLAN. Batman Begins, Warner Bros., Legendary Pictures, Syncopy, 2005, 140m. 
334 J. FAVREAU. Iron Man. Paramount, Marvel Studios, 2008, 126m. 
335 C. NOLAN. The Dark Knight Rises, Warner Bros., Legendary Pictures, Syncopy, 2012, 165m. 
336 Z. SNYDER. Man of Steel, Warner Bros., Legendary Pictures, Syncopy, 2013, 143 m. 
337 J. GUNN. Guardians of the Galaxy, Marvel Studios, 2014, 121m. 
338 J. WHEDON. Avengers: Age of Ultron, Marvel Studios, 2015, 141m. 
339 P. REED. Ant-Man, Marvel Studios, 2015, 117m. 
340 G. BERLANTI, M. GUGGENHEIM et A. KREISBERG. Arrow, saison 1, Berlanti Productions, DC 
Entertainment, Warner Bros., 2012. 
341 M. TANCHAROEN, J. WHEDON et J. WHEDON, Marvel’s Agents of S.H.I.E.L.D., saison 1, épisode 1, ABC 
Studios, Marvel Studios, Mutant Enemy, 2013, 45 m.  
342 G. BERLANTI, G. JOHNS et A. KREISBERG. The Flash, saison 1, Berlanti Productions, DC Entertainment, 
Warner Bros., 2014. 
343 D. GODDARD. Daredevil saison 1, ABC Studios, DeKnight Productions, Goddard Textiles, Marvel 
Entertainment, 2015;  
90 
 
autonome, soit comme un épisode dans une série relativement limitée. Il était difficilement 
concevable que le long métrage s’insère dans une saga de plus de vingt épisodes diffusés sur 
onze ans (sans parler des cinq téléséries recoupant les trames narratives desdits longs métrages). 
Il est vrai que le macrorécit DC ne fait pas l’objet d’un projet cinématographique aussi 
ambitieux; il convient cependant d’observer que quatre téléséries inspirées de ses personnages 
partagent un même univers narratif (Arrow, The Flash, Constantine,344 Legends of Tomorrow345). 
Bien que les films et téléséries à succès ont souvent généré d’autres films (ou téléséries) dérivés, 
le développement des dérivés se faisait jusqu’à récemment selon une planification de diffusions 
relativement espacées dans le temps. L’offre du genre du superhéros au cinéma et à la télévision 
ressemble désormais à l’offre du comic book : l’auditoire a l’embarras du choix devant un 
éventail de productions interdépendantes sur le plan du macrorécit. Dans la mesure où chaque 
membre de l’auditoire décide de son degré d’investissement dans l’une ou l’autre des principales 
continuités narratives (dans la mesure où il revient à chaque spectateur de colliger, autant qu’il 
sache, les trames narratives disparates d’un univers en expansion), on pourrait croire à un 
« refroidissement » des médias cinématographique et télévisuel. Mis à part l’espace critique créé 
par ce rapport subjectif au macrorécit, la transmédiation du superhéros a au moins un autre effet 
tangible sur l’expérience de son auditoire : elle permet d’élaborer l’interprétation à partir des 
différences et des similarités entre l’adaptation et le récit original; il arrive même que 
l’adaptation génère d’autres dérivés, y compris la « réabsorption » du récit cinématographique 
par le comic (son médium d’origine) ce qui implique la multiplication des opportunités de 
construction personnelle de la trame narrative. La participation des publics se produit d’ailleurs à 
d’autres niveaux que celui de l’interprétation individuelle : les sens des productions se négocient 
dans les communautés d’amateurs, tant sur Internet que durant les rassemblements du genre 
Comic Con. 
D’un autre côté, l’ubiquité des récits de superhéros peut être assommante, voire hégémonique. 
Lorsqu’un idiome culturel est saturé par un genre, le public est susceptible d’être désensibilisé, 
par exposition répétée, aux particularités découlant des conventions arbitraires de son mode de 
narrativité. L’heuristique de disponibilité finit par normaliser certains éléments de la formule du 
                                                 
344 D. CERONE et D. S. GOYER. Constantine, saison 1¸ DC Comics, Warner Bros., 2014-2015. 
345 G. BERLANTI, M. GUGGENHEIM et A. KREISBERG. Legends of Tomorrow, saison 1, Berlanti Productions, 
DC Entertainment, Warner Bros., 2016. 
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genre qui ne relèvent pourtant ni du réalisme ni de l’idéal pragmatique ou éthique. Par exemple : 
on accepte sans sourciller que la violence constitue le principal mode de résolution de problème 
dans les récits de superhéros. On ne remet pas non plus en question la dichotomie moralisatrice 
généralement présupposée par le genre selon laquelle le bien et le mal se manifestent sous la 
forme d’identités concrètes (des agents indépendants exprimant volontairement une nature 
vertueuse ou infâme) plutôt que sous la forme d’un jugement porté sur un jeu complexe de 
facteurs sociaux étiologiquement ambigus. Comme ces données (la violence comme solution, 
l’essentialisation de la morale) ont peu ou pas de connotations dans le contexte du genre — 
comme elles en constituent le cadre ou le code, et non le contenu — l’auditoire n’est pas porté à 
leur accorder une grande importance. Or, le genre, comme le médium, est un message : les 
attentes colportées par son code déterminent autant le point focal (area of attention) que les 
zones floues (area of neglect) dans l’expérience de son auditoire.346 Dans la mesure où le genre, 
et surtout le genre omniprésent, nous conditionne à percevoir sa morale comme un élément du 
cours normal des choses, il constitue un médium extrêmement « chaud ». 
Cette internalisation des attentes véhiculées par le genre « chaud » est susceptible d’imposer 
deux contraintes sémantiques importantes. Premièrement, elle limite le potentiel autocritique du 
genre. Il n’est pas invraisemblable de suggérer que la plupart des récits de superhéros déplorent à 
leur façon la violence et la coercition. Les protagonistes sont généralement moins enclins à la 
brutalité que leurs antagonistes, et ces derniers peuvent difficilement être interprétés comme des 
modèles à suivre (ils constituent plutôt des représentations stéréotypées de maladie mentale, de 
cupidité débridée et de dérive autoritaire). Si le protagoniste est rarement l’instigateur de la 
violence, il n’empêche que, dans la mesure où il met fin au conflit par l’emploi de la force, les 
pistes de lecture permettant de conclure à une morale pacifiste sont irrémédiablement brouillées. 
Par conséquent, la façon la plus efficace d’attirer l’attention sur les thèmes de la violence ou de 
la morale dichotomique des récits est de faire monter les enchères. Il s’avère donc pour ainsi dire 
nécessaire, afin de faire ressortir le thème de la violence, de recourir au sensationnalisme : que 
l’action soit ponctuée d’exécutions sommaires (Kick-Ass), ou qu’elles culminent par une tuerie 
cataclysmique (Watchmen,347 Kingdom Come). Pour remettre en question la dichotomie morale, 
                                                 
346 E. McLUHAN. « Marshall McLuhan’s Theory of Communication », p. 27. 
347 Il convient de remarquer que cette critique n’est pas bien rendue par l’adaptation cinématographique puisqu’il est 
attendu que les protagonistes du médium film commettent l’homicide « justifiable ».  
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il devient obligatoire de subvertir l’archétype du superhéros, soit en lui octroyant des motifs 
égoïstes (Booster Gold348) ou bassement vengeurs (Punisher349), soit en exagérant la tendance 
corruptrice du pouvoir (Irredeemable,350 « A Better World »351).  
Deuxièmement, il est possible de méprendre les particularités du genre pour des vérités 
universelles ou des composantes de la nature humaine : une réification des conventions 
narratives que Frye qualifie de « existential projection ».352 La thèse du monomythe américain de 
Lawrence et Jewett insinue que le genre du superhéros exprime, sous forme de récits 
fantastiques, les prémisses ontologiques et axiologiques de l’impérialisme américain — voire 
que le superhéros fait la propagande de cette conception étroite des finalités humaines. Si les 
discussions précédentes353 ont contredit cette thèse en arguant que plusieurs récits présentent 
l’interdépendance et le compromis davantage que l’indépendance et la dominance, il n’en 
demeure pas moins que la normalisation de la violence et l’essentialisation de la moralité opérées 
par le genre concordent avec l’ontologie et l’axiologie impérialistes.  
D) L’imaginaire héroïque en tant que religieux contemporain 
Plusieurs réserves furent émises précédemment par rapport à la pertinence de la comparaison du 
mythe ancien avec le genre du superhéros contemporain;354 dans le but de mieux distinguer leurs 
différences, les sections 4.3.3.E et 4.3.4.C relèvent par ailleurs les particularités de ces modalités 
de sens au niveau de leurs médias. En somme, il est opportun de résumer ces trois aspects de 
l’étude355 en réitérant que le genre du superhéros et celui du mythe ne sont pas équivalents en ce 
qui a trait à la fonction et à l’effet de leurs médias. La fonction première du récit religieux 
s’envisage comme anagogie : le déploiement de toute la gamme des archétypes du bien et du 
mal, du pur et de l’impur (c’est-à-dire : les catégories qui constituent l’assise narrative du 
concevable). Le genre du superhéros remplit quant à lui une fonction davantage 
phantasmatique : s’il fait référence aux religieux ancien ou contemporain, l’inclusion de tels 
                                                 
348 R. GREENBERGER. « Booster Gold », The DC Comics Encyclopedia, p.58. 
349 M. TEITELBAUM et M. FORBECK. « Punisher », Marvel Encyclopedia: The Definitive Guide to the 
Characters of the Marvel Universe, Updated and Expanded, New York, DK Publishing, 2014, p. 282-3. 
350 M. WAID, P. KRAUS et J. CASSADAY. Irredeemable, vol. 1, Los Angeles, Boom!, 2009, 128 p.  
351 D. RIBA, B. TIMM, P. DINI. Justice League, saison 2, épisode 11, DC Comics, Warner Bros, 2003, 43 m.  
352 Voir le point 4.3.3.C. 
353 Voir le point 4.3.4.A.  
354 Voir le point 4.3.4.B. 
355 4.3.4.B, 4.3.3.E et 4.3.4.C. 
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concepts, voire même la simple mention de tels phénomènes, s’inscrit généralement dans une 
démarche cherchant à établir ou à rehausser le caractère désirable ou indésirable d’un élément de 
l’intrigue. Eu égard à la fonction phantasmatique, il n’est pas vain de souligner que les critiques, 
récupérations et déconstructions du religieux ne se font pas sans déférence aux dynamiques de 
marché — autrement dit : on envisage généralement le récit populaire comme un bien de 
consommation, ce qui n’est pas nécessairement le cas du récit religieux.356 Enfin, le médium du 
récit religieux semble être en voix de « refroidissement » en cette période de foisonnement et de 
décloisonnement des référentiels axiologiques et ontologiques; bien que les médias de 
l’imaginaire héroïque aient pour leur part des « températures » variables lorsqu’on les considère 
individuellement, ils ressemblent plutôt à un médium « chaud » lorsque la totalité incontournable 
de leurs effets est prise en compte.  
Toutes ces réserves ayant été émises, toutes ces nuances ayant été énoncées, il convient de 
souligner que le genre du récit religieux et le genre du superhéros ne sont pas sans ressemblances 
dans la mesure où ils constituent tous deux des imaginaires partagés présentant un répertoire de 
symboles, de repères analogiques et d’aphorismes qui, au moins, agrémente la conversation ou, 
au plus, structure la réflexion sur le sens. En outre, le jeu de langage du superhéros présente 
indéniablement une multitude d’occasions pour que des axiologies se déploient même si le 
divertissement est son rôle premier. Il est donc opportun, afin de donner une idée de la mutualité 
des rapports d’influence, de remarquer en quoi le genre du superhéros peut être envisagé comme 
phénomène religieux.  
Matthew Pustz observe bon nombre de similarités entre la culture matérielle du comic book et le 
religieux, notamment lorsqu’il est question de la dimension « organisationnelle et sociale »357 
identifiée par Ninian Smart. « For comic book readers, [the comic shop] is a meeting place, a 
forum, a Mecca, the “great good place” its patrons need to lead a complete life. »358 Les 
boutiques spécialisées ne font donc pas que présenter des opportunités de consommation : ils 
constituent un espace de rencontre, un lieu de solidarisation où les amateurs peuvent construire et 
affirmer leur identité. Il en va de même pour les rassemblements du type Comic Con, qui 
nécessitent un investissement économique et personnel au même titre que la dimension « rituelle 
                                                 
356 Voir la section 5, particulièrement le point 5.1.1.A. 
357 Voir la section 4.3.3.A. 
358 M. PUSTZ. Comic Book Culture, p. 25. 
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ou pratique » du religieux : « Even fans who live close to the locations of major comic book 
conventions sacrifice, save and make special arrangements for the occasions, much like 
holidays. »359 Par ailleurs, Pustz rapporte les propos de Danet et Katriel, comme quoi le fait de 
collectionner découle d’une préoccupation existentielle que d’aucuns considèrent comme la 
cause de la quête religieuse : « […] collecting "is a sheltered way of confronting chaos and the 
ephemerality of existence." »360 
L’industrie du comic book n’est pas sans savoir les rapprochements qu’il est possible d’effectuer 
entre les besoins auxquels son produit répond et les attentes envers le religieux, comme en 
témoignent ces deux extraits de matériel promotionnel qui parodie le style vieillot des Écritures : 
 In the beginning Marvel created the Bullpen and the Style. 
And the Bullpen was without form, and was void; and darkness was upon the face of the 
Artists. 
And the Spirit of Marvel moved upon the face of the Writers. 
And Marvel said, Let there be The Fantastic Four. 
And there was the Fantastic Four. 
And Marvel saw The Fantastic Four. And it was good.361 
  
Stand tall! Thou hath reached the peak and plucked the proudest prize! Hang loose! Thou 
shalt flee from fear no longer, nor suffer pangs of doubt! Face front! The past doth lie 
behind thee. The beckoning future now is thine! 'Tis true! 'Tis true! O, how proudly we 
proclaim: thou hast joined Marveldom assembled! Thy name hath been inscribed, now 
and evermore, in the blessed book of FOOM! [Friends Of Old Marvel …] Thou hath 
chosen a creed, a code, a way of life. And by thy choice, and by thy faith, the legends 
ne'er shall perish! Excelsior !362 
 
Mis à part ces ressemblances aux niveaux social et rituel entre culture matérielle du comic book 
et religieux contemporain, il convient de relever deux similarités fonctionnelles entre religion et 
genre du superhéros au niveau du texte : le discours religieux et le genre du superhéros opèrent 
de façons semblables en ce qui a trait 1) au procédé d’évaluation de l’importance des textes et 2) 
au statut privilégié de leurs auteurs. À propos de la première ressemblance, il est opportun de 
remarquer que l’ampleur et la complexité des continuités au sein desquelles le texte de 
                                                 
359 M. PUSTZ. Comic Book Culture, p. 158. 
360 Brenda DANET et Tamar KATRIEL, "No Two Alike: Play and Aesthetics in Collecting", Play and Culture 2 
(1989), p. 271, 264; citées dans M. PUSTZ, Comic Book Culture, p.81. 
361 Stan LEE, The Origins of Marvel Comics, New York, Marvel, 1974, p.7; cité dans M. PUSTZ. Comic Book 
Culture, p. 49.) 
362 FOOM Magazine #20, New York, Marvel, 1978; cité dans M. PUSTZ, Comic Book Culture, p. 55. 
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superhéros est susceptible de s’inscrire suscitent chez l’amateur un questionnement, à savoir : 
est-ce que le texte est « canonique » — est-ce un épisode légitime d’un macrorécit reconnu — ou 
non ? Cette appropriation des catégories de l’herméneutique religieuse n’est pas frivole ou 
arbitraire : les canons religieux et littéraires sont fonctionnellement homologues dans le sens 
qu’ils servent tous deux à évaluer la pertinence des textes en fonction d’un cadre établi par une 
autorité jugée compétente. À propos de la deuxième similarité, il est important de noter que les 
macrorécits de DC et de Marvel ne sont pas ouverts à n’importe quel quidam : le genre du 
superhéros est doté d’un magistère, d’un groupe plus ou moins restreint de créateurs qu’il est 
possible de qualifier d’initiés et dont la contribution à la continuité narrative est considérée 
comme légitime et pertinente (c’est-à-dire : « canonique »).  
Cela dit, ni la « canonicité » du récit de superhéros ni le magistère de son auteur ne sont garants 
de respect ou d’influence. D’une part, la « canonicité » ne constitue pas tout l’intérêt d’un texte : 
certains récits sont intéressants justement parce qu’ils contredisent le canon des continuités 
principales. Par exemple, la formule What If ? (chez Marvel) et Elseworld (chez DC) consiste à 
mettre de côté, le temps de quelques épisodes, les précédents de la trame narrative afin de 
présenter un ou plusieurs personnages sous un angle différent. Le héros y subit une 
métamorphose qui ne serait pas envisageable dans le contexte de la continuité principale : un 
changement de pouvoir (« What If Storm Had the Power of Phoenix? », de nationalité (le 
Superman soviétique de Red Son) ou d’époque (les superhéros victoriens de Marvel 1602). Un 
autre exemple : la série Amalgam remixe les macrorécits DC et Marvel en faisant de chaque 
personnage un « mashup » de héros ou de méchants d’univers différents : Batman et Wolverine 
sont donc fusionnés en la personne de Dark Claw. Ces épisodes hors série s’inspirent des 
« canons » sans s’y insérer ;363 comme les macrorécits progressent sans prendre compte de ces 
phénomènes, il n’est pas nécessaire que l’épisode ait un impact sur la trame pour être 
intéressant : le public aime également être surpris par la façon dont les personnages changent ou 
restent pareils dans les scénarios « hypothétiques. » D’autre part, les créateurs ne peuvent se 
réfugier derrière leur statut d’initié après avoir manquer de respect envers les caractéristiques 
jugées essentielles d’un personnage : la canonicité d’un épisode ne le protège pas de l’opprobre, 
                                                 
363 Techniquement, certains épisodes de ce type sont intégrés, au moment de leur publication ou après coup, à la 
continuité principale : souvent il sera révélé que les événements qu’ils décrivent se produisent dans des univers 
parallèles. Il n’en demeure pas moins que ces épisodes ont généralement peu ou pas d’impact sur le cadre narratif 
habituel de l’un ou l’autre des macrorécits.  
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et toute déviation des standards établis au cours du long historique de publication des macrorécits 
risque d’être perçue comme une diminution, voire une atteinte. Très souvent, les modifications 
effectuées maladroitement — sans considération pour les caractéristiques essentielles d’un 
personnage, mais également les altérations impopulaires, même cosmétiques — sont annulées 
après quelques épisodes.364 
Quoi qu’il en soit, le chevauchement du religieux et de l’imaginaire ne se limite pas à quelques 
similarités superficielles de leurs expressions. Si l’imaginaire ressemble au religieux — s’il s’y 
substitue, dans une certaine mesure — c’est non seulement parce qu’il structure les pratiques 
sociales, rituelles et herméneutiques de ses publics, mais également parce qu’il alimente la 
réflexion métaphysique et axiologique. Comme le remarque Kripal, les fictions spéculatives sont 
particulièrement susceptibles de souligner le caractère construit des récits axiologiquement ou 
métaphysiquement structurants. Cette conscience de la facticité des grands récits laisse entrevoir 
la possibilité d’une narration personnelle plus proche de la spiritualité subjective : « If all 
religions are fictions, why not use fiction to express one's mystical experiences? Indeed, what 
else could one do? »365 Certains créateurs et certains amateurs remplaceront donc le religieux 
conventionnel par leurs fictions préférées : 
If […] you can learn that your visions and religious projections are finally unreal, you can 
also begin to see the hard lines of the material world shimmer and dissolve into a 
liberating and finally mysterious depth, out of which you can then create other worlds 
and other fictions. In short, if you can understand how you have been written […] you 
have also begun to learn how you might write yourself anew […].366 
 
Des créateurs du genre du superhéros abordent très certainement leur démarche artistique comme 
l’expression d’une spiritualité hors normes; il est approprié, à titre d’exemple, de présenter les 
deux cas les mieux documentés. Alan Moore et Grant Morrison s’affirment très publiquement 
comme magiciens; ils admettent des influences communes tels la kabbale, les ésotérismes 
orientaux, le vaudou, le Golden Dawn et la Thelema d’Aleister Crowley. Rien dans leurs œuvres 
et dans leurs discours n’indique qu’ils respectent quelque distinction confessionnelle que ce soit. 
Ils opèrent en somme une subordination — voire une complète instrumentalisation — des divers 
canons au sein de leurs amalgames hétérodoxes. En partisan du bricolage religieux, Moore 
                                                 
364 La section 5.3 discute plus longuement du concept de canon dans le rapport du public au texte. 
365 J. KRIPAL. Mutants and Mystics¸p. 48; italiques de l’original. 
366 Ibid., p. 69. 
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observe que « […] there’s no obligation to buy the whole package. Take whatever is spiritually 
useful or sustaining as a building block in the construction of your own. »367 Chez Moore comme 
chez Morrison, la pratique ésotérique — et non seulement l’étude — inspire l’œuvre; selon 
Morrison, « If I wanted to write about voodoo, I wasn’t just going to read a bunch of books. I 
would have to interact with a voodoo loa to see how it felt so that I could do it in a way that was 
actually honest. »368 
Moore et Morrison se revendiquent de mouvements différents. L’étiquette qu’Alan Moore arbore 
le plus fièrement est celle de « ritual magician », une appellation qui désigne de façon très 
générale les adhérents de bon nombre de traditions ésotériques s’inspirant des grimoires 
européens du XVIE au XVIIIE siècle.369 L’objectif de la pratique ésotérique comme l’entend 
Moore est « [to] overwhelm the sensibilities of the audience to tip them over in a kind of 
psychedelic state where we can hopefully actually change their consciousness and direct it into 
different places, different levels, […] into new and magical spaces. »370 Grant Morrison fait pour 
sa part la promotion de la « pop magic » qu’on associera facilement à la magie du chaos, un 
mouvement ayant pris une certaine ampleur dans les années 1980.371 Dans un essai présenté en 
préface d’un ouvrage d’ésotérisme, Morrison résume ainsi les principes de sa méthode : « All 
you need to begin the practice of magic is concentration, imagination and the ability to laugh at 
yourself and learn from mistakes. […] The use of ritual paraphernalia functions as an aid to the 
imagination only. Anything you can imagine, anything you can symbolize, can be made to 
produce magical changes in your environment. »372 
Ce n’est toutefois pas seulement l’adhésion à une spiritualité hors normes qui fait la renommée 
d’Alan Moore et de Grant Morrison; ce n’est pas seulement l’inclusion d’idées et de thèmes 
ésotériques dans leurs compositions, mais bel et bien leur façon de conceptualiser la lecture et la 
                                                 
367 A. MOORE et E. CAMPBELL, Disease of Language, Londres, Knockabout, 2010. 
368 P. MEANY. Grant Morrison: Talking With Gods, Respect Films, Sequart, 2010, 48m43s-48m54s.  
369 « Grimoire », dans R. CAVENDISH (Ed.), Man, Myth & Magic: An Illustrated Encyclopedia of the 
Supernatural, New York, Marshall Cavendish Corporation, vol. 9, p. 1181-1182; R. CAVENDISH. « Ritual 
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370 D. VYLENZ et M. WINKLER. The Mindscape of Alan Moore, Shadowsnake Films, 2005, 33m42s-34m06s. 
371 M. GOODWIN, « Conversion to Narrative », dans Graven Images, p. 260. 
372 G. MORRISON, « Pop Magic! », dans The Book of Lies: the Disinformation Guide to Magick and the Occult, 
New York, The Dinsinformation Company, 2003, p. 16. 
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création littéraire comme des pratiques ésotériques en elles-mêmes. Alan Moore rapporte une 
expérience singulière s’étant produite dans le cadre de sa démarche d’auteur : 
One word balloon in From Hell completely hijacked my life. A character says something 
like, “The one place gods inarguably exist is in the human mind.” After I wrote that, I 
realised I'd accidentally made a true statement, and now I'd have to rearrange my entire 
life around it. The only thing that seemed to really be appropriate was to become a 
magician.373 
Pour Moore, le processus de création littéraire est vecteur d’enseignements véritables; l’auteur 
peut s’approprier la métaphysique et la théologie d’un personnage dans un processus exploratoire 
équivalent à la démarche de conversion. Kripal décrit ce genre d’expérience comme « step[ping] 
through the mirror of fantasy and encounter[ing] something very real on the other side. »374 
Moore se fait subséquemment prosélytique de son approche : il écrit Promethea, une œuvre qui 
se veut autant le récit initiatique de sa superhéroïne que l’initiation du lecteur aux bases de 
l’occultisme. Les pages de son 32e et dernier numéro peuvent être réorganisées pour former une 
fresque; le lecteur est appelé à s’impliquer au-delà de la construction du récit, son rapport avec le 
texte passe de la contemplation de l’artefact à quelque chose de plus performatif, de plus près du 
rituel.  
Pour Moore autant que pour Morrison, le processus artistique en est un de construction délibérée 
de la réalité; le texte n’est donc pas que l’expression d’une religiosité, mais également le vécu de 
ce religieux, pour ses créateurs ainsi que pour ses lecteurs. Moore parle de l’art comme d’une 
magie qui transforme les consciences :  
There is some confusion as to what magic is. […] Magic in its earliest form is often 
referred to as “the Art.” I believe that to be completely literal. I believe that magic is art 
and that art, whether that be writing, music, sculpture or any other form, is magic. […] 
Art is, like magic, the science of manipulating symbols – words and images – to achieve 
changes in consciousness.375 
Morrison reprend essentiellement le même discours, quoi qu’il souligne davantage l’aspect 
transmédiumistique de l’art — il est attendu que la création artistique ait un effet tangible, non 
seulement sur les consciences, mais également sur le réel : 
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374 J.J. KRIPAL. Mutants & Mystics, p.111. 
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The first writing was done basically as art. […] You draw a bison on the wall, stick some 
spears in it, go out and a bison dies filled with spears. Slowly those things become letters, 
words – they become reduced to abstractions, complexes of meaning.376 
De 1994 à 2000, Morrison se servit de la série The Invisibles comme tribune et organe de 
réflexion. L’auteur ne fait pas qu’y exposer une doctrine ésotérique de manière désintéressée; il y 
partage ses expériences spirituelles et doutes existentiels — non seulement à travers la fiction, 
mais aussi de façon purement didactique — dans la section éditoriale de chacun des 59 numéros. 
Le comic y est très explicitement présenté comme rituel, particulièrement en ce qui a trait à la 
fonction transmédiumistique de la participation de ses lecteurs. Kripal rapporte ses propos : 
“The Invisibles is the ritual, is the spell, and the collaboration of the readership in that 
spell is important too.” And he does mean participation. At one point, on November 25, 
1995, when sales of The Invisibles was dipping, he encouraged his readers to empower 
the series with their own masturbatory magical rituals – “a gigantic global wank,” as he 
jokingly puts it. The sales went back up.377  
À la lumière de ces observations, il convient de réitérer les similarités qui font en sorte qu’un 
certain degré de chevauchement entre le religieux contemporain et le genre du superhéros soit 
envisageable. Les phénomènes textuels et culturels répondent à des attentes semblables aux 
niveaux personnel et interpersonnel : le genre du superhéros et le religieux sont prétextes au 
rassemblement et constitutifs d’identités. Au niveau du texte, le genre du superhéros et le 
religieux instituent des balises herméneutiques et hiérarchiques similaires; au niveau de 
l’expérience individuelle et collective d’un sacré, l’imaginaire s’avère un lieu de construction de 
la métaphysique, voire de l’expérience du numineux. Il ne faudrait cependant trop insister ni sur 
la ressemblance entre le récit religieux et celui de l’imaginaire ni sur la similarité des 
comportements de leurs publics. Un tel constat ne peut être considéré comme l’aboutissement de 
la réflexion sur le sens de ces manifestations culturelles; il constitue plutôt le point de départ de 
cette réflexion, la problématisation de sa matière.378 Qui plus est, toute similitude du religieux et 
de l’imaginaire héroïque ne permet pas d’affirmer ou d’infirmer qu’il s’effectue un 
« réenchantement du monde » : les cohérences organisationnelles ou rituelles de ces discours 
sont le fait d’une lecture superficielle; elles ne démontrent pas la convergence totale des sens de 
                                                 
376 G. MORRISON. Discours à la Disinfo.Con, New York, 11 février 2000. 
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ces discours. Pour que d’autres sens éclatent au grand jour, il convient d’aller voir ce qui se 
cache sous les similarités et les différences : il faut étudier les rapports d’altérations. 
 
5. Les rapports d’altération 
Les barèmes d’une herméneutique pluraliste de l’imaginaire héroïque ayant été établis dans les 
sections précédentes, il est opportun de se pencher sur des exemples concrets des trois rapports 
d’altération que la pensée de McLuhan permet d’anticiper; de présenter des interprétations de 
récits spécifiques qui peuvent mettre en lumière ces effets de texte. 
Dans un premier temps, l’imaginaire héroïque se présente comme une critique du religieux — 
une critique qui ne peut faire autrement que de focaliser notre attention sur certains aspects du 
religieux en même temps qu’elle relègue d’autres aspects à l’arrière-plan. L’imaginaire héroïque 
peut deuxièmement être envisagé comme une récupération du religieux; si de telles 
interprétations abondent dans la littérature savante et qu’il n’appert pas nécessaire de les recenser 
toutes, il convient toutefois de nommer certaines tendances fortes. Enfin, l’imaginaire héroïque 
déconstruit le religieux en présentant une lecture contradictoire de ses procédés narratifs, en 
jetant un éclairage nouveau sur certains de ses paradoxes auxquels l’habitude nous a rendus 
insensibles. 
5.1. L’imaginaire héroïque comme critique du religieux 
Rappelons les définitions des deux premiers effets de médias envisagés par Eric et Marshall 
McLuhan : « Enhancement consists in intensifying some aspect of a situation, of extending a 
sense of configuration of senses, of turning an element of ground into figure or of further 
intensifying something already figure. […] Obsolescence refers to rendering a former situation 
impotent by displacement : figure returns to ground ».379 L’augmentation et l’obsolescence sont 
des dynamiques intimement liées, représentant des mouvements opposés et forcément 
complémentaires. Comme l’a observé Kenneth Burke, « A way of seeing is always a way of not 
seeing » : focaliser l’attention sur une figure (ou sur certains éléments d’une figure) implique 
généralement de reléguer certaines figures (ou certains éléments) à l’arrière-plan.380 En ce qui 
concerne les rapports d’altération que l’imaginaire héroïque et le religieux sont susceptibles 
                                                 
379 M. McLUHAN et E. McLUHAN. Laws of Media, p. 227-228. 
380 G. KLOCK. How to Read Superhero Comics and Why, p. 14. 
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d’entretenir, la dyade augmentation/obsolescence nous intéresse tout particulièrement dans la 
mesure où la représentation du religieux s’avère inévitablement une critique. Le récit de 
l’imaginaire héroïque ne peut représenter le religieux de façon neutre : il faudrait pour ce faire 
qu’il le réitère intégralement, dans toute sa complexité et ses contradictions. Puisqu’elle est 
nécessairement sélective, la représentation est donc critique avant même que ne se soient 
déployées les subjectivités des locuteurs et des allocutaires. Autrement dit : ce que les créateurs 
de récits de superhéros choisissent d’exclure de leurs descriptions fait autant partie de leur 
évaluation du religieux (ou de toute autre matière) que ce qu’ils choisissent d’inclure. 
5.1.1. L’obsolescence comme critique implicite du religieux 
Le rapport d’obsolescence — sous la forme de représentations qui ignorent ou minimisent 
certains aspects du phénomène représenté — constitue une critique implicite du religieux. Cette 
dynamique fait passer un élément d’une figure, d’un contexte ou d’un récit de la forme vers le 
fond, de l’explicite au sous-entendu, de la zone focale à la zone floue — ou alors elle maintient 
un tel élément dans cette zone. Peu importe le sujet, l’exclusion et la minimisation de 
composantes dans sa représentation peuvent être comprises comme faisant partie intégrante d’un 
procédé délibéré : l’obsolescence intrinsèque et nécessaire de la représentation est une tentative 
(assumée ou non) d’influencer la façon dont l’allocutaire appréhende une réalité décrite. Eu 
égard à la critique que le genre du superhéros fait du religieux, on remarque, d’une part, 
l’ambivalence théologique du récit (A) et, d’autre part, la priorité accordée au nouveau récit au 
détriment de ses précédents scripturaux, mythologiques ou historiques (B). 
A) Le « déni plausible » : l’agnosticisme paradoxal d’un genre 
Comme l’a remarqué Arnaudo, « […] Christianity is both present and absent in superhero 
comics. It is ambiguously referenced […] but the discourse is not further developed in a clear 
and organic way. In short, a certain plausible deniability is maintained […] ».381 
Mis à part certains contextes exceptionnels, la divinité transcendante n’est pas représentée 
comme telle; les références au surnaturel n’élaborent pas non plus de théologies très explicites. 
Dans l’imaginaire héroïque, l’existence de puissances surnaturelles (dieux, démons, anges, au-
delà, etc.) se lit comme un élément de l’intrigue parmi d’autres; les questions par rapport à 
                                                 
381 M. ARNAUDO. The Myth of the Superhero, p.40. 
102 
 
l’ontologie, l’étiologie et l’axiologie du surnaturel ne font pas souvent partie intégrante du 
discours. Si des narrateurs et des personnages viennent occasionnellement formuler des 
commentaires sur le contexte théologique ou métaphysique du cadre narratif, il ne semble pas 
que définir la nature du numineux ou la justesse des préceptes religieux soit une préoccupation 
centrale du genre. Les anges (Zauriel), démons (Etrigan), esprits (le Spectre, Deadman) et autres 
personnages qui font régulièrement l’expérience du numineux (Phantom Stranger, John 
Constantine, Doctor Strange) ne livrent pas de témoignage très explicite par rapport à la réalité 
ultime; par ailleurs, la justesse de leurs observations ne peut toujours être établie avec certitude. 
Le lecteur pour qui les questions théologiques et métaphysiques présentent un intérêt trouvera de 
quoi supposer qu’il règne sur les univers de DC et de Marvel une divinité grossièrement 
équivalente à celle des fois abrahamiques. Dans l’univers de DC, cette entité est même 
explicitement nommée « the Presence », aussi appelée « the Voice », qu’il convient peut-être 
également d’assimiler à « the Source ».382 On sait en outre qu’un Jésus a été crucifié dans 
l’univers de DC : la lance de Longin figure dans au moins un épisode du principal macrorécit 
(Day of Judgment),383 tout comme une des trente pièces d’argent de la récompense de Judas 
Iscariot (The Judas Coin)384; Judas lui-même a dernièrement fait ses débuts dans The Phantom 
Stranger.385 Le judéo-christianisme de la toile de fond n’empêche aucunement les paganismes de 
se déployer à l’avant-scène; des divinités gréco-romaines, norvégiennes, égyptiennes et celtes — 
pour ne nommer que celles-là — sont représentées beaucoup plus régulièrement et de façon bien 
moins équivoque que les concepts théologiques abrahamiques. Pour ne pas contredire le 
monothéisme implicite du genre, rien ne vient affirmer la suprématie ou la transcendance de ces 
déités : les dieux et les déesses païennes sont des êtres puissants, voire immortels, mais ils 
                                                 
382 P. JIMENEZ. « The Spectre », dans S. BEATTY et autres, The DC Comics Encyclopedia: The Definitive Guide 
to the Characters of the DC Universe, Updated and Expanded, New York, DK Publishing, 2008, p.316-319; 
WALLACE, Daniel, « Highfather », The DC Comics Encyclopedia, p.161. 
383 G. JOHNS et M. SMITH. Day of Judgment, New York, DC Comics, 1999, 160 p. 
384 Il n’est pas certain que cet épisode fasse partie du macrorécit. W. SIMONSON. The Judas Coin, New York, DC 
Comics, 2012, 104 p. 
385 D. DIDIO et B. ANDERSON. Trinity of Sin - Phantom Stranger vol. 1, no. 1-6 (A Stranger Among Us), New 
York, DC Comics, 2013, 144 p. 
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appartiennent néanmoins au même ordre que les créatures plus faibles (il mènent une existence 
incarnée, assujettie au temps linéaire).386 
Si la relative absence de figuration monothéiste s’explique facilement compte tenu du caractère 
ineffable connoté par les concepts de Dieu les plus répandus, on ne peut aussi facilement 
justifier, eu égard à la narration, l’ambiguïté théologique : plusieurs personnages très 
explicitement présentés comme ayant un accès privilégié à la source des révélations pourraient 
vraisemblablement mettre un terme à tous les différends religieux. On envisage trois explications 
— ou plutôt trois rationalisations — de ce flou doctrinal. La première — la plus simple — 
découle de la logique de l’intrigue : s’il était su et admis que le Transcendant rend justice dans 
l’au-delà, le récit risquerait de sombrer dans l’invraisemblance, le combat contre le crime de 
plusieurs protagonistes semblerait pour le moins superflu.387  
L’interprétation symptomatique permet cependant de relever une autre raison de l’ambiguïté 
théologique, soit la pression du contexte social de l’auditoire sur le cadre narratif. Selon 
McLuhan, « […] acceptable entertainment has to flatter and exploit the cultural and political 
assumptions of the land of its origin »;388 le récit ne peut trancher sur les questions théologiques 
ou philosophiques de façon définitive sans risquer de s’aliéner une partie considérable de son 
auditoire : 
If Judaism has left an important mark on the superhero genre, the contribution of 
Christianity has been equally extensive and pervasive and, being the religion that the 
majority of readers identify with, also presents particular problems of representation. It is 
unlikely that there are legions of the devotees today of Olympic or Norse gods who 
would take offense at a representation of Hercules or Thor in comics. The same cannot be 
said of the average reader seeing superhero versions of Jesus, Mary, or the saints 
springing into action.389 
                                                 
386 Un amateur de mythologie pourrait objecter que les déités ne se mêlent pas moins aux mortels dans les textes 
anciens que dans leurs adaptations superhéroiques — que le critère de sacralité employé ici relève d’une conception 
excessivement pointue de la transcendance. À cette remarque, il convient de répondre que le genre du superhéros ne 
se contente pas de dépeindre les déités comme des entités plus ou moins simplement matérielles; les récits de 
superhéros écartent catégoriquement la vénération de ces déités comme pratique crédible ou légitime. La plupart des 
déités païennes dans les récits de superhéros ne sont pas omniscientes : par conséquent, elles ne peuvent être 
conscientes des cultes qui leur sont voués. Par ailleurs, les divinités qui se nourrissent de vénération (comme c’est 
apparemment le cas dans Sandman de Neil Gaiman) n’en sont pas pour autant très numineuses : leur existence ne 
relève pas d’une nécessité métaphysique. 
387 Je remercie Pr. A. David Lewis de m’avoir fait remarquer cette évidence qui m’avait inexplicablement échappée. 
388 M. McLUHAN. Understanding Media, p.271. 
389 M. ARNAUDO. The Myth of the Superhero, p.39. 
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Dépeindre un contexte narratif laissant entendre qu’une théologie vaguement chrétienne sous-
tend l’intrigue — sans toutefois inclure d’éléments spécifiques à une confession particulière — 
constitue le compromis le plus largement acceptable. L’ambiguïté théologique peut donc être 
interprétée, paradoxalement, comme un produit de la prépondérance du christianisme (et de la 
recherche du soutien financier du plus grand auditoire possible).  
Une troisième explication est également envisageable. Comme l’observe Arnaudo :  
[…] The conventions of the genre have trained readers to accept free intermingling of 
present realities and superheroes in tights. […] This close connection with the social and 
political context of the moment is one of the factors that seriously limit the stories' 
narrative possibilities, prohibiting superheroes from changing the course of primary 
events without the narrative slipping into the kindred yet different genre of the alternative 
history.390 
Les deux principaux macrorécits du genre du superhéros entretiennent un rapport particulier avec 
le contexte sociopolitique de l’allocutaire dans ce sens qu’ils le subissent : ils peuvent 
commenter le réel, voire l’expliquer ou le rationaliser autrement que l’histoire, mais ils ne 
peuvent pas le changer sans repousser les limites du genre. Un discours religieux plus 
catégorique, qui déciderait de « la vérité », romprait avec le capharnaüm des contradictions et 
des incertitudes de la vraie vie; il détruirait le lien ténu entre la continuité narrative et le réel. 
B) Révisionisme : l’embardée clinamatique du récit religieux  
Cette nécessaire ambiguïté théologique n’empêche pas le genre du superhéros de proposer ses 
propres versions des mythes en supplément — voire en remplacement — des récits traditionnels 
ou canoniques. S’inspirant d’Harold Bloom, Geoff Klock parle de l’embardée clinamatique 
lorsqu’un récit représente son précédent de façon à laisser entendre que « […] the precursor […] 
went accurately up to a certain point, but then should have swerved, precisely in the direction 
that the new [narrative] moves ».391 L’embardée clinamatique est une critique implicite et 
paradoxale des sources religieuses de l’imaginaire héroïque : critique implicite puisqu’elle 
accorde au moins une valeur esthétique — voire, au plus, un statut ontologique — au précédent 
mythique, scriptural, historique ou littéraire; critique paradoxale puisqu’elle rejette toute 
révérence, tout respect qui pourrait sauver le récit ancien d’une instrumentalisation totale — elle 
                                                 
390 M. ARNAUDO. The Myth of the Superhero, p.103-4. 
391 « Clinamatic swerve »; du latin clinare, « plier ». G. KLOCK. How to Read Superhero Comics and Why, p. 67. 
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soumet le précédent religieux à la mécanique profane de la création littéraire, permettant à de 
nouveaux auteurs de s’approprier ses concepts sans égard pour leur sacralité présente ou 
ancienne. 
Les exemples de ce type de révisionnisme sont trop nombreux pour qu’une liste exhaustive 
puisse être présentée. Dans l’univers Marvel, on sait depuis longtemps que le clan des Ases (le 
héros Thor, son père Odin, la parèdre Sif, etc.) n’est pas une race d’êtres numineux, mais plutôt 
une espèce d’extraterrestres mortels; Asgard n’est pas un domaine transcendant : c’est un lieu 
physique qui n’est d’ailleurs pas inébranlable — des ennemis de toute sorte l’envahissent 
fréquemment.392 Dans l’univers de DC, Hippolyte n’est pas morte aux mains d’Hercule — elle et 
ses Amazones ont quitté le « monde des hommes » pour fonder une utopie féministe sur une île 
isolée.393 Orphée n’est pas le fils d’Œagre, mais plutôt celui de Morphée et ce dernier n’est pas 
un dieu : il est un des sept Endless, des entités plus primordiales que celles qui font l’objet de 
cultes (à l’exception probable de Celui dont il est rarement question).394 Bien que le 
révisionnisme n’est pas appliqué aussi abondamment aux récits judéo-chrétiens, ces derniers ne 
sont tout de même pas épargnés complètement, par exemple : en juin 2012, il a été révélé que le 
Phantom Stranger, un personnage dont les origines n’avaient jamais été dévoilées depuis sa 
première apparition dans l’univers de DC en 1952, est en fait Judas Iscariote, ressuscité après son 
suicide et condamné à une errance éternelle.395 
5.1.2. L’augmentation comme critique explicite du religieux 
Par l’entremise de ses représentations, l’imaginaire héroïque énonce également une critique 
explicite du religieux. Les diverses expressions du genre du superhéros attirent l’attention de 
leurs publics sur certaines composantes d’une figure, d’un contexte ou d’un récit traditionnel — 
elles augmentent ce faisant l’importance de ces composantes dans la représentation au détriment 
d’autres composantes, ce qui constitue une prise de position. Cette critique, susceptible de 
confirmer ou de contredire les postulats religieux conventionnels, peut prendre plusieurs formes : 
                                                 
392 M. TEITELBAUM et M. FORBECK. « Gods of Asgard », Marvel Encyclopedia, p.148-149.  
393 S. BEATTY et D. WALLACE. « Hippolyta », The DC Comics Encyclopedia, p. 160. 
394 N. GAIMAN et J. THOMPSON. The Sandman, vol. 7 (Brief Lives), New York,Vertigo, 1995, 168 p. 
395 D. DIDIO et B. ANDERSON, Trinity of Sin: the Phantom Stranger, vol. 1, no. 1-6 (A Stranger Among Us). 
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elle peut mettre l’accent sur le caractère pro- ou antisocial396 des institutions (A); elle peut 
également peindre un portrait dysthéiste ou euthéiste des acteurs surnaturels (B). Les 
représentations du numineux peuvent déroger de l’imagerie consacrée afin de souligner le 
caractère extranormatif de l’expérience spirituelle (C).  
A) Critique de l’institution : le religieux pro- et antisocial 
Lorsque le genre du superhéros s’efforce de représenter le religieux sous son meilleur jour, ce 
dernier est généralement dépeint comme source de clarté morale. Dans la série de comics For 
Tomorrow,397 un Superman rongé par la culpabilité visite le prêtre Daniel Leone; Superman s’en 
veut de ne pas avoir été capable d’arrêter « the Vanishing », un mystérieux phénomène ayant 
causé la disparition de millions de gens (y compris Lois Lane, sa femme). Au cours de plusieurs 
entretiens qui ne sont pas sans rappeler la confession, P. Leone absout Superman; il va 
éventuellement au-delà de son devoir pastoral en se sacrifiant de sorte que le superhéros vienne 
en aide aux disparus. Un prêtre du même nom apparaît dans le long métrage Man of Steel pour 
aider son protagoniste à résoudre un dilemme : alors que le général Zod menace la Terre si 
Superman refuse de se rendre, P. Leone et le superhéros ont cet échange dans une église : 
P. Leone : What's on your mind? 
Superman : I don't know where to start. 
P. Leone : Wherever you want. 
Superman : That ship that appeared last night, I'm the one they're looking for. 
P. Leone : [swallows nervously] Do you know… why they want you? 
Superman : No, but this General Zod… even if I surrender, there's no guarantee he'll keep 
his word. But if there's a chance I can save Earth by turning myself in, shouldn't I take it? 
P. Leone : What does your gut tell you? 
Superman : Zod can't be trusted. The problem is, I'm not sure the people of Earth can be 
either. 
P. Leone : Sometimes, you have to take a leap of faith first. The trust part comes later. 398 
Dans les deux cas, un représentant de l’Église exprime une position de principe qui pousse le 
superhéros à agir en faveur du bien commun; la représentation concentre notre attention sur la 
fonction normative prosociale du religieux. 
                                                 
396 Les catégories du pro- et de l’antisocial ne constituent pas une évaluation du mérite éthique de ces fictions; ce 
sont des catégories herméneutiques désignant les positions que le texte semble légitimer (présenter comme 
normative) ou délégitimer (présenter comme non-normative ou anti-normative). 
397 B. AZZARELLO, Brian et J. LEE. Superman vol. 2 no. 204-215 (« For Tomorrow »), New York, DC Comics, 
Juin 2004 – Mai 2005. 
398 Z. SNYDER. Man of Steel. 
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Le discours religieux du téléfilm Daredevil étaye une position similaire.399 Lors du premier 
épisode, l’avocat Matt Murdock (alias Daredevil) est tourmenté par l’idée d’agir en dehors des 
limites de la moralité conventionnelle. Lorsqu’il se rend au confessionnal afin d’obtenir une 
absolution préventive, le prêtre Lantom lui répond : « That’s not how it works. » Au fil de la 
série, Lantom se révèle un interlocuteur privilégié de l’éthique du protagoniste; ses interventions 
dévoilent une moralité complexe qui reconnaît le caractère particulier des situations extrêmes 
tout en exprimant plus ou moins catégoriquement l’interdit de l’homicide : 
There is a wide gulf between inaction and murder, Matthew. Another man's evil does not 
make you good. Men have used the atrocities of their enemies to justify their own 
throughout history. So the question you have to ask yourself is are you struggling with 
the fact that you don't want to kill this man, but have to? Or that you don't have to kill 
him, but want to?400 
 
L’acuité du raisonnement du prêtre Lantom déborde par ailleurs du cadre moral (il déduit 
facilement l’identité de Daredevil); en somme, cette représentation de l’institution focalise notre 
attention sur un personnage qui impressionne par sa sagesse, son empathie et sa compétence. 
Les christianismes ne détiennent pas le monopole de la représentation prosociale du religieux. 
Dans Ms. Marvel, les parents de l’adolescente Kamala Khan invoquent souvent la menace d’un 
entretien privé avec Sheikh Abdullah, l’imam de leur communauté, afin de faire rentrer leur 
progéniture dans le rang.401 Or, cette figure montée en espèce de Père-Fouettard ultra-
disciplinaire est éventuellement révélée comme un être empreint d’une tolérance et d’une 
confiance inattendue, comme en témoigne ce dialogue : 
Kamala : Wait, you’re not going to tell me to be a good girl, focus on my studies and do 
istaghfar or something? 
Sheikh Abdullah : If I told you that, you’d ignore me. I know how headstrong you are. 
So instead, I will tell you to do what you are doing with as much honor and skill as you 
can. […] I’ve been giving youth lectures at this mosque for ten years. If I still have to 
warn you about Satan and boys, I should lose my job. I am asking you for something 
more difficult. If you insist on pursuing this thing you will not tell me about, do it with 
the qualities befitting an upright young woman : courage, strength, honesty, compassion 
and self-respect. Do we have a deal? 
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Kamala : Yeah. I mean, yes, hazrat sahib. Thank you, hazrat sahib.402 
Il n’est toutefois pas nécessaire que le religieux soit personnifié par un membre du clergé pour 
qu’il constitue un barème moral; la référence aux préceptes religieux suffit à imposer les 
catégories du bien et du mal. Plusieurs passages du monologue intérieur du protagoniste de 
Ms. Marvel explicitent des convictions religieuses garantes d’axiologie :  
There’s this ayah from the Quran that my dad always quotes when he sees something bad 
on TV. A fire or a flood or a bombing. “Whoever kills a person, it is as if he has killed all 
of mankind – and whoever saves one person, it is as if he has saved all of mankind.” 
When I was a little kid, that always made me feel better. Because no matter how bad 
things get, there are always people who rush in to help. And according to my dad, they 
are blessed.403 
Good is not a thing you are. It’s a thing you do. I tell myself I can do this. I tell myself 
I’m exactly where I was meant to be. It’s like that Persian guy Rumi said. “Wherever you 
are was circled on a map for you.”404 
Si la référence aux préceptes religieux dans une démarche de définition de l’axiologie fait la 
plupart du temps partie du cheminement du protagoniste (c’est-à-dire : de la présentation du 
protagoniste en tant qu’exemple moral), elle peut également être véhiculée par l’antagoniste. 
Avant de se soustraire à la garde de la police, le chef de pègre Wilson Fisk — ennemi de 
Daredevil — prononce un monologue qui frappe tant par sa fidélité au référent biblique que par 
la clarté du jugement qu’il porte sur les actions du personnage : 
[…] There was a man. He was traveling from Jerusalem to Jericho when he was set upon 
by men of ill intent. They stripped the traveler of his clothes, they beat him, and they left 
him bleeding in the dirt. And a priest happened by, saw the traveler. But he moved to the 
other side of the road and continued on. And then a Levite – a religious functionary – he 
came to the place, saw the dying traveler. But he too moved to the other side of the road, 
passed him by. But then came a man from Samaria, a Samaritan, a good man. He saw the 
traveler bleeding in the road and he stopped to aid him without thinking of the 
circumstance or the difficulty it might bring him. […] I always thought that I was the 
Samaritan in that story. It's funny, isn't it? How even the best of men can be deceived by 
their true nature? What the hell does that mean? It means that I'm not the Samaritan. That 
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I'm not the priest, or the Levite. That I am the ill intent who set upon the traveler on a 
road that he should not have been on.405 
Inversement, la représentation de l’institution peut être formulée comme une critique d’une 
tendance antisociale du religieux. Arnaudo observe que « […] in the Marvel and DC worlds, 
overly aggressive forms of proselytizing are regularly represented as evil and always as the work 
of criminals ».406 C’est certainement le cas dans plusieurs des aventures des X-Men, où on 
rencontre des groupes religieux xénophobes tels que les Purifiers407 ou la Church of Humanity,408 
deux sectes nominalement chrétiennes qui persécutent inlassablement les mutants. Du côté de 
DC, Batman : Gothic présente une condamnation encore plus accablante du religieux 
institutionnel sous la forme du personnage de Mr. Whisper, un moine capucin qui, pour survivre 
à la peste noire, pactise avec Satan — et renouvelle son pacte à maintes reprises au cours des 
siècles par des rituels infanticides.409 Cette représentation insinue l’incapacité d’un 
endoctrinement — même considérable — d’imposer une moralité élémentaire. 
B) Critique des théismes : dysthéisme et euthéisme 
Compte tenu des précédentes interprétations, il peut sembler suffisant qu’une étude cherchant à 
déterminer les effets de la critique du religieux dans le genre du superhéros se limite à relier les 
variables de l’anti- ou du prosocial des représentations d’institutions religieuses à d’autres 
variables (telles les confessions dépeintes par ces représentations). Une telle étude ne rendrait 
cependant pas compte de toute la critique que le genre du superhéros fait du religieux : non 
seulement les représentations interpellent le religieux en tant qu’institutions; elles se mettent 
également en porte à faux des postulats métaphysiques (théologies et cosmologies) sur lesquels 
les systèmes religieux sont fondés. 
Cette critique prend souvent la forme du dysthéisme, c’est à dire : la présentation d’un démiurge 
ou de ses intermédiaires comme incapables de gérer l’univers, ou alors comme plus ou moins 
indifférents au bien-être de ceux qui l’habitent. Dans JLA nº 7-8, un « roi-ange » nommé 
Asmodel mène l’armée des cieux contre Zauriel, un ange qui a choisi de quitter les sphères 
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célestes afin de devenir mortel.410 La poursuite de Zauriel sème la dévastation sur Terre jusqu’à 
ce que la Justice League intervienne. Dans Day of Judgment, un stratagème du démon Etrigan 
fait en sorte que ce même Asmodel soit fusionné au Spectre, la personnification de la colère 
divine (et une des entités les plus puissantes de l’univers DC).411 La créature résultant de cette 
hybridation forcée menace d’anéantir toute la création pour la reconstruire à son image. Dans 
Day of Vengeance, le Spectre, après avoir trop longtemps été sans hôte humain pour tempérer 
son désir de justice draconienne, juge que la magie est une tare dont il doit débarrasser le monde; 
il exécute sommairement plusieurs centaines de sorciers en plus d’écraser la civilisation sous-
marine d’Atlantide sous son pied titanesque.412 
Sur la base de ces observations, il est évident que bon nombre de récits de la continuité 
principale de l’univers de DC remettent en question soit l’omnipotence, soit l’omnibénévolence 
de Dieu. La critique dysthéiste est poussée encore plus loin dans certaines séries dont la relation 
au macrorécit n’est pas claire (par exemple : Lucifer raconte le départ de Dieu de sa création).413 
À l’inverse, le genre du superhéros formule également des critiques euthéistes du religieux — 
des représentations de la divinité ou de ses intermédiaires comme bienfaiteurs de l’humanité. Ces 
critiques sont cependant moins fréquentes, probablement en raison de la réticence des créateurs 
de représenter visuellement des concepts abrahamiques traditionnellement considérés 
ineffables.414 Il semble que cette ineffabilité de la divinité — cette indisponibilité 
représentationnelle — s’interprète plus facilement comme une absence, un mépris que comme 
une présence, un appui.  
C) Critique de l’expérience spirituelle hors-norme 
Toutes les représentations critiques des théologies ne portent pas atteinte à la souveraineté ou à la 
justice du transcendant; certaines représentations cherchent plutôt à étendre le champ du 
religieux concevable. Les représentations du numineux dans The Phantom Stranger défient les 
                                                 
410 Ce personnage fait probablement référence à Les Ailes du désir, une production franco-allemande primée à 
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conventions iconographiques : the Presence se manifeste sous la forme d’un terrier écossais, ce 
qui donne lieu à cet échange avec le personnage principal : 
Phantom Stranger : Why do you insist on appearing to me in that ridiculous guise? 
The Presence : Why do you insist on dressing like a refugee from The Phantom of the 
Opera? Because it suits you – just as this form suits me.415 
 Dans Ms. Marvel, Kamala Khan a une expérience mystique lors de sa transformation en 
superhéroïne : Captain America, Iron Man et Captain Marvel lui apparaissent dans un songe en 
récitant de la poésie Urdu. Kamala exprime alors son étonnement : 
Kamala Khan : Captain America… Iron Man… Captain Marvel?! You speak Urdu? 
Captain Marvel: We are faith. We speak all languages of beauty and hardship.416 
Cette vision remet en question les catégories du sacré et du profane en permettant un autre mode 
d’expression d’une spiritualité qui déborde des cadres imposés par les attentes religieuses et 
laïques. Ces exemples — et bien d’autres — démontrent que les représentations du numineux 
dans le genre du superhéros peuvent témoigner de la façon dont l’expérience spirituelle hors-
norme se vit différemment selon les subjectivités impliquées. 
5.2. L’imaginaire héroïque comme récupération du religieux 
Comme il l’a été observé précédemment, Marshall et Eric McLuhan entendent par récupération 
« […] the process by which something long obsolete is pressed back into service, revivified, a 
dead disease now made safe; ground becomes figure through the new situation ».417 La 
récupération est en fait une des principales forces motrices de la culture : les créateurs — qu’ils 
soient conteurs ou philosophes — sont appelés à répondre non seulement à leur situation 
présente, mais également aux attentes formulées par l’œuvre de leurs prédécesseurs, une pression 
qu’Harold Bloom qualifie d’anxiété de l’influence.418  Cette pression, combinée à l’urgence de 
donner un sens au présent, pousse les créateurs à essayer de nouvelles combinaisons de vieux 
concepts : « [t]he needs of poet, musician and artist for ever new means of probing and exploring 
experience send them back again and again to the rag-and-bone shop of abandoned cliché ».419 
L’art est un procédé à travers duquel le lexique conceptuel pour caractériser l’expérience est 
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perpétuellement élargi à mesure que « masterful forms and images » sont tantôt « cast aside », 
tantôt « retrieved » pour l’expression artistique, avec toujours plus de complexité sémantique.420 
Il ne faudrait pas cependant penser que la récupération s’effectue uniquement ou même 
principalement dans la continuité, telle une réitération fidèle qui puisse ressusciter intégralement 
des idées mortes. Geoff Klock considère que l’approche des « structural mythology » — 
l’herméneutique la plus prévalente dans les discours tant populaire que savant — présente une 
interprétation trop fortement dirigée de l’imaginaire héroïque.421 Ben Saunders partage cet avis : 
As the basis of a critical strategy for the understanding of superheroes, […] claims that 
Superman is a costumed version of a Greek myth or a Galahad or a Golem often boil 
down to trite sounding observations in the “compare and contrast” mode, portentously 
proffered as evidence of a revealed mystery […]. Many variations on this hermeneutic 
theme have been run in the last few years, but the approach is ultimately limited. […] 
Such arguments reveal more about the interpretive desire to claim Superman for this or 
that tradition […] than they do about Superman himself.422 
En outre, « […] it would be absurd to argue over whether Superman […] is a Jewish golem, a 
Christian redeemer, or an Iroquois shaman; rather, it is necessary to recognize that different 
interpretations of the same basic features make him one type of figure and then another. »423 La 
récupération doit être comprise comme une dialectique de continuité et de discontinuité.424 Les 
glissements sémantiques opérés par la récupération ne sont pas que des accidents de parcours ou 
des erreurs de traductions; ils reflètent des volontés d’auteurs — même lorsque ces volontés 
s’ignorent. « The old thing is brought up to date, as it were. »425 
Reynolds remarque qu’il existe « a tendency for comic creators to legitimize their offspring by 
stressing their ressemblance to legendary heroes or gods: a strategy to give their disregarded 
medium a degree of moral and intellectual uplift ».426 Arnaudo identifie deux raisons de cette 
tendance : 
[1.] To create symbolically elaborate but indirect references to today's widely practiced 
religions to avoid offending adherents of that religion or making others feel excluded. 
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[2.] To feed the ever-hungry publishing machine with new and interesting ideas, a task 
for which traditional mythologies revealed themselves to be a wonderful source of 
narrative resources to draw from.427 
À la lumière de ces observations, il convient de qualifier certaines des façons dont s’opère la 
récupération d’éléments des récits religieux dans l’imaginaire héroïque. Il est possible de parler 
de récupérations implicites (5.2.1) lorsque l’interprétation permet d’établir des parallèles formels 
entre le récit religieux et l’imaginaire héroïque, c’est-à-dire : lorsque les intrigues ou 
caractérisations de l’imaginaire suivent un modèle semblable à celui des récits religieux. La 
récupération est explicite (5.2.2) quand l’imaginaire nomme sa ressemblance au récit religieux 
plutôt que de l’insinuer. 
5.2.1. Exemples de récupération implicite 
Plusieurs critiques littéraires et populaires ont relevé que le genre du superhéros emprunte des 
modèles aux récits religieux; cinq schèmes interprétatifs de ces récupérations sont expliqués ici : 
les notions du superhéros en tant que figure christique (A), chamanique (B), ou golem (C) ainsi 
que les théories du pérennialisme (D) et du thème de l’orientation (E).  
A) Le superhéros comme figure christique 
Les parallèles possibles entre le superhéros et le Christ sont indubitablement parmi les 
caractéristiques les plus commentées tant dans la littérature savante que dans le discours des 
amateurs. Le théologien C. K. Robertson émet cette observation : 
The mythical elements of [Superman’s] story are immediately familiar and reassuring to 
western readers: A father's only son is sent from the heavens to earth, sharing life of 
humans while possessing remarkable abilities “far beyond those of mortal men.” […] 
Even after being killed by a creature appropriately named Doomsday, he would not stay 
dead, but instead returned as bright a beacon of hope as ever.428 
Plusieurs exégèses savantes abondent dans le même sens, y compris celle de George Aichele :  
Both Jesus Christ, as understood by mainstream Christianity, and Superman are “strange 
visitors” who are not of this world, with powers far beyond those of ordinary human 
beings, although both appear in human form and have been raised since earliest 
childhood as human beings in relatively out-of-the-way places. Both use their powers in a 
war on behalf of good and against evil. As of the latest run of Superman comic books, 
both have died at the hands of evil powers, and both have been raised up again. […] Jesus 
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does not “fit” well into the human world; he is alien. However, humanity is not merely 
pretense for either Jesus or Clark; humanity is profoundly, and paradoxically, tied up 
with who each of them is. For both Jesus and Clark, humanity is the object of desire.429 
Si Superman est sans doute le personnage qui se prête le plus facilement à ce genre de 
comparaison, il n’en demeure pas moins que ce qui est vrai de Superman (le personnage 
habituellement proposé comme idéaltype du genre) a tendance à s’appliquer à bon nombre 
d’autres personnages. C’est certainement ce que prétendent Lawrence et Jewett dans leurs 
travaux qui stipulent que l’ensemble du genre du superhéros — voire l’ensemble des récits de la 
culture américaine de masse — se résume à un modèle d’inspiration biblique.430 Si la théorie du 
monomythe américain ne fait pas l’unanimité dans les études de la culture populaire, des savants 
ont quand même décrit une multitude de ressemblances irréfutables entre le superhéros typique 
et Jésus. Par exemple, Arnaudo désigne par l’appellation marqueurs christologiques les 
nombreux parallèles qu’il est possible d’établir entre le superhéros et le symbolisme chrétien; il 
remarque entre autre que « [t]he superhero […] in the most basic definition, is a person with 
exceptional powers who voluntarily sacrifices himself […] to serve others and the common 
good ». Bien qu’il ne dresse pas la liste complète de ses marqueurs, Arnaudo identifie trois 
personnages (Spider-Man, Superman et Silver Surfer) qui en présentent un nombre 
considérable : trois personnages dont les récits mettent de l’avant le thème du dévouement 
incommensurable envers l’autre.431 Le théologien B.J. Oropeza offre une lecture semblable : 
« [t]he similarities between the Silver Surfer and Jesus Christ are most evident in their roles as a 
sacrificial savior of the world, as a demonstration of ultimate love, as a higher being embodied in 
a humble state upon the earth, and as a resister of the embodiments of evil ».432 
Par ailleurs, les comics et les films de superhéros regorgent de marqueurs christologiques sous la 
forme de références visuelles à la crucifixion ou à la Pietà. Ces récupérations ne sont 
« implicites » que dans le sens qu’elles ne nomment pas en toutes lettres le référentiel auquel 
elles renvoient — elles n’en sont pas pour autant moins évidentes. 
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B) Le superhéros comme figure chamanique 
En 1992, Reynolds faisait un rapprochement entre certaines caractéristiques du superhéros et les 
rituels des sociétés dites primitives :  
[The superhero] pays for his great powers by the observance of the taboo of secrecy – in 
a manner which is analogous to the process in which warriors in many traditional 
societies ‘pay’ for their strength in battle by abstaining from sex, eating special foods, 
and other taboos designed to isolate and protect the 'masculine' in their characters.433 
Ce tabou du secret n’est cependant qu’une caractéristique parmi d’autres qui réfèrent à un sacré 
immanent. Kripal remarque que 
The shaman’s mystical calling through an initiatory crisis, often around puberty (mental 
illness, anomalous sexuality, near-death experience via visionary dismemberment or 
descent into the underworld, lightning strike), and subsequent magical powers 
(clairvoyance, soul flight, luminous energies, the acquisition of animal languages, 
magical battle with demons and black magicians) look a lot like our modern superhero 
myths.434 
Arnaudo observe pour sa part quatre caractéristiques qu’il est possible d’interpréter comme des 
récupérations du chamanisme.435 Premièrement, la communauté fictive entretient généralement 
un rapport ambigu avec le superhéros — une attitude entre la méfiance et l’admiration, comme 
c’est le cas pour la communauté traditionnelle et son chamane. Deuxièmement, les pouvoirs du 
superhéros sont souvent acquis à la fin d’un supplice initiatique qui marque clairement et 
irrévocablement l’existence du protagoniste de façon à ce qu’il soit facile de parler d’un 
« avant » et d’un « après » — la mort des parents de Bruce Wayne (Batman), la foudre qui 
frappe Barry Allen (Flash) ou la morsure de Peter Parker par une araignée radioactive (Spider-
Man). Troisièmement, ce moment initiatique est souvent suivi d’une métamorphose, parfois sous 
la forme de l’acquisition d’un nouveau corps indestructible; on pense, entre autres, à la 
transformation de Billy Batson en Captain Marvel, ou encore celle de Tony Stark en Iron Man. 
Enfin, le nom et l’iconographie d’une pléthore de superhéros (et même de bon nombre de leurs 
antagonistes) mettent l’accent sur l’animalité de leur puissance (par exemple : Black Panther, 
Wolverine) ce qui n’est pas sans rappeler le totem. Cette combinaison de facteurs impressionne 
tellement Arnaudo qu’il soupçonne d’être en face de quelque chose de plus fondamental qu’une 
convention littéraire; que « one could interpret the similarities between shamans and superheroes 
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not in terms of direct reference to earlier mythic forms but as the result of a general convergence 
of intentions ».436 
C) Le superhéros comme golem 
Plusieurs savants ont souligné des ressemblances entre le superhéros et la figure du golem, cette 
statue d’argile animée par une puissance mystique pour protéger la communauté juive de ceux 
qui voudraient l’anéantir. Des personnages qui font penser au golem apparaissent régulièrement 
dans les comics du superhéros. Trois superhéros dont le concept fait explicitement référence au 
golem ont fait partie de l’univers DC; l’un d’entre eux, Moyshe Nakhman, est membre d’une 
escouade spéciale du Mossad.437 Dans l’univers de Marvel, Ben Grimm (alias « the Thing ») a 
l’apparence d’une statue taillée grossièrement à laquelle on aurait donné vie; au moins un 
épisode relativement récent reconnaît explicitement cette similarité.438 D’autres références au 
folklore sont plus subtiles, comme le remarque Arnaudo :  
[…] Weinstein notes the “A” on Captain America’s mask can be seen not only as the 
initial of “America” but also as a reference to the aleph, the first letter of the word written 
on a golem's forehead to activate it. This connection is even more interesting given that it 
is precisely when Captain America puts on his mask – thereby putting the A/aleph on his 
forehead – that he ceases to be a mere civilian and “activated” as a superhero and 
defender of the community.439  
Arnaudo observe de surcroît qu’il peut être intéressant d’observer des parallèles entre le 
superhéros et le golem — même en l’absence d’une référence visuelle ou symbolique très 
évidente — puisqu’ils constituent tous deux les protecteurs surnaturels d’une identité menacée : 
« Just like Superman, the golem possesses and labours for the safety of others; and just like 
Superman, he has a weakness that makes it possible to destroy him […]. »440 Le critique Robert 
G. Weiner suggère que le superhéros est un golem à qui on aurait fait subir un processus 
d’expansion semblable à celui qui transforma le concept judaïque du messie en l’idée du Christ : 
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« The Golem of Jewish folklore had become the twentieth-century superhero that now protected 
both Jews and Gentiles against a common enemy. »441  
Enfin, il convient de remarquer que le superhéros ressemble au golem même dans sa qualité 
fondamentale de récit — c’est-à-dire : dans sa qualité d’artefact. À l’instar du golem, le récit de 
superhéros est une création qui répond aux espoirs et aux craintes d’une population confrontée à 
une menace existentielle ou identitaire. Les créateurs de comic books n’ignorent pas cette 
ressemblance : dans Final Crisis : Superman Beyond 3D, Superman et son antagoniste Ultraman 
entreprennent un voyage métafictif dans une dimension qui transcende le temps et l’espace de 
leurs récits. Dans cette dimension, ils revêtent l’aspect d’une statue géante; ils combattent 
Mandrakk, un être métaphysique dont l’objectif avoué est de mettre fin à la continuité du 
macrorécit. Un Superman ébahi décrit son avatar métafictif comme « a self-assembling 
hyperstory »; il s’exclame : « This is my reason to be. My purpose is simply to stop him. […] 
There’s nothing left; the inexorable logic of a living story drives us to its conclusion. »442 
Autrement dit, Superman est un golem narratif créé pour mener le combat contre la finalité, « an 
endless story who preserves other narratives within his own »,443 « a symbol of life, of hope, of a 
battle for the never-ending. »444 Grant Morrison et Doug Manhke réitèrent ce thème encore plus 
explicitement dans Multiversity Ultra Comics, un épisode dont le protagoniste est « memetically 
engineered […], an idea so powerful it believes it’s alive […] ». En se décrivant, le protagoniste 
décrit à la fois le comic book et la participation de son auditoire :  
My body – made of cellulose from pulp, salt water, and carbon. Titanium dioxyde, wax 
emulsion, formaldehyde. My skin of water glycol, iron blue, azo pigments. The staples of 
my spine! Ultra Comics. Made to confront a threat no single ordinary being could deal 
with! Designed as the ultimate warrior in a battle for your very souls! […] Powered by 
the ultragem! Imagination in solid form. You. All of you. […] An unforeseen assemblage 
of networked multiple minds combined in one single super-powered form!445  
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En somme, le comic-book-golem s’envisage comme la célébration de la capacité du récit de 
créer les modèles qui manque à la réalité. Ce thème n’est pas qu’un symptôme du nombrilisme 
du genre du superhéros; ce n’est pas qu’une dérive lyrique de créateurs imbus d’intertextualité 
puisque des auteurs d’autres médias et d’autres genres narratifs ont fait le même parallèle. Une 
des trames narratives de The Amazing Adventures of Kavalier and Clay (un roman en prose) 
raconte comment le golem de Prague aurait été envoyé clandestinement en Amérique dans un 
caisson contenant également un juif tchèque fuyant la guerre. Une fois débarqué à New York, le 
jeune compagnon du golem fonde avec son cousin une compagnie de comic books de superhéros 
antifascistes. Michael Chabon établit le comic book dans la continuité de la légende du golem; 
même le nom de son deutéragoniste (Sam Clay) renforce cette interprétation.446 
D) Le thème de la transmission ininterrompue et le pérennialisme 
Les principaux macrorécits de superhéros récupèrent le thème de la transmission ininterrompue 
de la doctrine et des dons surnaturels. Il y est affirmé, en clair ou entre les lignes, que des lignées 
de sages mystiques entretiennent des enseignements secrets depuis l’Antiquité la plus lointaine. 
Dans l’univers DC, la magicienne Zatanna Zatara apprit ses sorts de son père, Giovanni Zatara, 
qui avait lui-même fait son éducation dans les manuscrits inédits de son ancêtre Léonard de 
Vinci;447 le druide Jason Blood et la médium Madame Xanadu sont tous deux disciples de 
Merlin.448 Dans l’univers Marvel, Doctor Druid et Doctor Strange sont initiés par des maîtres 
tibétains membres d’un ordre millénaire.449 Très souvent, les représentations de puissances 
surnaturelles sous-entendent que des hiérarchies occultes administrent les charismes : c’est ainsi 
que Billy Batson (Captain Marvel) n’est que le plus récent champion à avoir été désigné par 
l’immortel magicien Shazam.450  
Il existe bien sûr des contre-exemples : des représentations de pouvoirs magiques ou divins qui 
peuvent être interprétés comme une critique de l’idée de la transmission de savoirs ou de 
charismes secrets. Le surnaturel peut surgir de façon inattendue, comme une interruption du 
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448 R. GREENBERGER. « Demon, The », The DC Comics Encyclopedia, p.99; S. BEATTY. « Madame Xanadu », 
The DC Comics Encyclopedia, p. 219. 
449 A. DARLING et M. FORBECK. « Doctor Druid », Marvel Encyclopedia, p.110; P. SANDERSON et M. 
FORBECK. « Doctor Strange », Marvel Encyclopedia, p.112. 
450 S. BEATTY. « Captain Marvel », The DC Comics Encyclopedia, p. 71. 
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cours normal des choses. Le personnage de la jeune sorcière Traci 13 est élaboré autour de 
l’ironie de son origine (en tant que fille de Doctor Thirteen, démystificateur professionnel).451 Le 
mysticisme d’une lignée de pouvoir peut par ailleurs être invalidé s’il est révélé que la source de 
sa puissance est technologique plutôt que numineuse ; c’est ainsi que Jaime Reyes, le troisième 
Blue Beetle, découvrit que la mystérieuse amulette scarabée à qui le premier Blue Beetle devait 
ses dons surnaturels est en fait un drone extraterrestre.452 Mis à part ces quelques exceptions, la 
tendance principale du genre du superhéros est de représenter le pouvoir surnaturel comme un 
legs. Il n’est pas exagéré d’affirmer que même les exemples du contraire doivent leur succès à 
cette tendance forte : c’est la règle qui rend les exceptions remarquables.  
Il convient par ailleurs d’observer que le thème de la transmission ininterrompue se manifeste 
très souvent sous la forme de la théorie du complot, continuellement ressassée dans l’imaginaire 
héroïque, selon laquelle des cabales monopolisent les vrais arcanes thaumaturgiques : que le 
peuple doit se contenter de révélations partielles, atténuées ou fausses. La portée critique de ce 
type de représentation est un tantinet minimisée par les normes du genre voulant que le récit 
entretienne un rapport avec le réel. Si le cadre narratif stipule que des enseignements mystiques 
efficients existent, ils ne peuvent être exactement les mêmes que ceux de l’exotérisme des 
principaux courants religieux; si tel était le cas, les créateurs auraient à expliquer pourquoi l’une 
ou l’autre des Églises n’est pas la principale puissance mondiale. Autrement dit : la relative 
impuissance, au niveau phénoménologique, de la plupart des enseignements métaphysiques et 
théologiques ne se pose pas nécessairement en témoin de l’imposture religieuse. 
En plus de cette tendance globale du genre à présenter la puissance surnaturelle (le rapport 
privilégié avec le numineux) comme un héritage mystique secret, bien des œuvres — dont celles 
d’Alan Moore et de Neil Gaiman — soulignent la récurrence de certains symboles 
indépendamment de la culture, de l’époque et de la géographie. Promethea d’Alan Moore 
affirme non seulement la cohérence de l’ésotérisme, mais également la continuité de ce 
phénomène religieux dans l’art.453 Dans Sandman, Neil Gaiman sous-entend l’unicité de 
l’inconscient collectif : « Dream wanders the earth as man, here called Morpheus, there 
                                                 
451 B. AZZARELLO et C. CHIANG. Doctor 13: Architecture and Mortality. New York, DC Comics, 2007 ; P. 
JIMENEZ. « Traci 13 », The DC Comics Encyclopedia, p. 356. 
452 S. BEATTY. « Blue Beetle », The DC Comics Encyclopedia, p. 57. 
453 A. MOORE, Alan et J. H. WILLIAMS III. Promethea vol.1-5, New York, DC Comics [America’s Best Comics], 
2001-2006 [1999-2005]. 
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Kai’Ckul, his essential nature unchanging. »454   En se référant à la philosophie de René Guénon, 
l’auteure G. Willow Wilson parle de « pérennialisme », « a primordial intellectual tradition that 
cyclically arises in all artistic productions, including comics »,455 un mouvement qui informe 
l’imaginaire et qui s’y exprime : 
The idea seems anti-modern, but in the ultra-modern medium of sequential art, it is 
arguably the norm. Some of the most popular and respected authors in comics […] focus 
on those symbols and philosophical insights that occur over and over in human history 
[…]. In the worlds they create, these symbols live unhinged from the meanings humanity 
ascribes to them; they are drawn not from our imaginations, but from the supernatural 
architecture that supports reality.456 
 Selon cette théorie du processus littéraire, les créateurs de comic books intègrent, sciemment ou 
intuitivement, des éléments du symbolisme et de la philosophie « pérénnialiste » dont les thèmes 
incluent « gathering what is scattered » (remédier à la dispersion du savoir originel); retrouver 
« the center of the world », l’axis mundi, lieu de création, « the image of primordial unity »; et se 
réapproprier ou protéger « the heart », le saint Graal, une puissance qui est « both blessed and 
burdened ».457  Si ce prototype du monomythe présente tous les mêmes problèmes que son 
successeur (essentialisation et réification à outrance), il convient de remarquer que les créateurs 
contribuent à la « pérennité » des principales tendances narratives sans avoir à « y croire »; ils 
posent certains de leurs protagonistes en conservateurs d’une tradition ancestrale qui doit 
périodiquement être sauvée de l’oubli ou purifiée des faux enseignements colportés par des élites 
cléricales malhonnêtes. 
E) Le thème de l’orientation 
Il est rare que les protagonistes des récits religieux révèlent en un seul temps et un seul lieu 
l’entièreté de leur sagesse : l’histoire sacrée décrit la plupart du temps un voyage, un exil, une 
mission. L’imaginaire héroïque récupère d’emblée cette formule, surtout lorsqu’il est question de 
situer l’origine des talents surnaturels de ses protagonistes. Très souvent, on suit le fil de la 
transmission des secrets jusqu’à une source lointaine et exotique : une île paradisiaque oubliée 
par le temps ou un antique monastère juché dans les montagnes d’Asie. Kripal observe que la 
« relocation of the sacred » est un thème omniprésent dans les littératures spéculatives; il nomme 
                                                 
454 G. W. WILSON. « Machina Ex Deus: Perennialism in Comics », Graven Images, p. 249. 
455 C. HOFF-KRAEMER et A. D. LEWIS, « Introduction », Graven Images, p.8. 
456 G. W. WILSON. « Machina Ex Deus: Perennialism in Comics », Graven Images, p. 249-250. 
457 Ibid., p. 251, 252, 253-254.  
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ce thème orientation en référence au sens étymologique du terme (« se situer par rapport à 
l’orient ») : 
For much of western history, the sacred source of power and wisdom was traditionally 
located “far away,” “long, long ago,” and, more often than not, “in the east.” But there 
were other strategies as well. Africa and the new world, for example, also fulfilled a 
similar symbolic function, as did mythical lands, like Atlantis, Lemuria, the center of the 
Earth, the unreachable primordial past, the hyperborean age, and so on. Each of these 
imaginative constructs “oriented” the western religious imagination to the sacred as 
somewhere else.458 
L’orientation opérée par le genre du superhéros constitue une récupération du religieux à deux 
niveaux. À son niveau le plus fondamental de modalité du récit, l’orientation rappelle un pattern 
des textes sacrés : celui de symboliser l’idéal sous forme d’ailleurs anthropogoniques ou 
eschatologiques présentement inaccessibles. L’idéal dans le récit religieux se fait paradis perdu, 
terre pure, terre promise ou monde à venir (אבה םלועה); l’idéal super-héroïque est Krypton, 
l’Éden détruit (dont le nom veut dire « dissimulé », « occulte »),459 les civilisations secrètes de 
Thémiscyre ou d’Atlantide, ou encore la citadelle de Nanda Parbat. 
Au niveau plus stylistique de certaines de ses manifestations, l’orientation s’avère une 
instrumentalisation, parfois plutôt grossière, des lexiques symboliques et théologiques de 
contextes étrangers. La représentation de pratiques et de concepts méconnus ajoute un intérêt 
esthétique eu égard à la sophistication et à la relative originalité des environnements et des 
personnages dépeints. Cette dimension stylistique de l’orientation n’est pas seulement une 
caractéristique des fictions contemporaines de masse : dans les romances religieuses (dont Le 
conte du Graal, ou encore The Faerie Queene de Spenser) on rencontre le sacré dans des ailleurs 
aux noms bizarres et aux coutumes loufoques; il ne semble par ailleurs pas exagéré de suggérer 
que l’archaïsme du récit biblique  — et l’hermétisme de son langage  —  opère pour une majorité 
des lecteurs contemporains une orientation stylistique.  
Pour leur part, les créateurs du genre du superhéros se préoccupent peu de la justesse de leurs 
ethnographies et de l’orthodoxie de leurs théologies : l’effet recherché (l’exotisme) est produit 
par l’emploi de langage abscons et de scènes dépaysantes, non pas par l’explication nuancée de 
systèmes de sens. Dans leurs moutures les plus théologales, les orientalismes et autres 
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orientations stylistiques du genre du superhéros traduisent en quelque sorte l’orientation plus 
fondamentale mentionnée précédemment : l’exotisme y est le signe d’une plus grande 
interpénétration des dimensions phénoménales et numineuses.  
Les orientations des deux principaux macrorécits de superhéros convergent sur le Tibet; elles 
désignent ses montagnes comme source privilégiée de sagesses mystiques. Dans l’univers 
Marvel, c’est auprès d’un sage tibétain nommé Ancient One que Stephen Strange retrouve un 
sens à sa vie après qu’un accident l’ait rendu incapable d’exercer son métier de chirurgien. Selon 
Kripal, « Doctor Strange […] came to function as the Marvel icon of Orientation and the 
East/West mystical fusions […]. Doctor Strange remarkably predicted the youth counterculture’s 
fascination with Eastern mysticism and psychedelia. »460 Le Tibet de Doctor Strange n’est 
toutefois pas un sacré sans risques, sans nuit obscure de l’âme : c’est seulement à la suite 
d’épreuves dangereuses, y compris un combat avec le puissant sorcier Mordo, que la trinité 
Vishanti juge le pèlerin digne de sa pleine confiance.461 
Dans l’univers DC, la citadelle de Nanda Parbat est cachée quelque part dans les hauteurs de 
l’Himalaya; la déesse fictive Rama Kushna y dispense révélations, guérisons et même 
résurrection. Nanda Parbat est entre autres l’endroit où Boston Brand, victime d’un assassinat, 
est transformé en Deadman, héros fantomatique à qui la déesse offre la chance de se rendre 
justice.462 C’est à Nanda Parbat que Renée Montoya amena son mentor, Vic Sage, en espérant 
qu’un miracle s’y produise pour le guérir de son cancer; ni Rama Kushna, ni ses prêtres 
n’intervinrent, mais la mystérieuse citée fut quand même un lieu de transition, de passation du 
devoir et de l’identité du justicier the Question. C’est également à Nanda Parbat que Bruce 
Wayne et Diana Prince séjournèrent pour se ressourcer après les épreuves de Infinite Crisis.463 
À la lumière de ces observations, les Tibets des deux principaux macrorécits du genre du 
superhéros semblent d’excellents exemples des deux niveaux d’orientation mentionnés 
précédemment. Au niveau fondamental de la récupération du pattern du récit religieux comme 
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voyage, ces Tibets sont des ailleurs numineux, des lieux d’idéal où l’on s’aventure en pèlerinage. 
Au niveau plus superficiel, les noms « Nanda Parbat », « Rama Kushna » et « Vishanti » sont du 
charabia, des termes sans réelle dénotation employés pour leur sonorité qui connotent l’exotisme. 
Rien à Nanda Parbat n’est d’ailleurs authentiquement bouddhiste : ni ses rites, ni même son 
architecture; c’est plutôt un capharnaüm de clichés orientalistes qui signale au lecteur la sortie de 
l’univers profane vers un autre ordre d’expérience. 
Le Tibet n’est pas la seule (ni même la plus ancienne) orientation du genre du superhéros. 
Paradise Island, plus tard renommée Thémiscyre (en référence à la tradition classique) est un 
ailleurs inventé qui remplit bien les deux fonctions de l’orientation : sur le plan symbolique, ce 
lieu représente un idéal humain de paix, de sophistication culturelle et de développement 
technologique; sur le plan stylistique, ses références à la mythologie gréco-romaine confèrent à 
Wonder Woman l’exotisme d’une altérité factice.464 L’Atlantide, qui figure notablement dans les 
aventures d’Aquaman465 et de Namor,466 fonctionne sensiblement de la même façon : elle peut 
sembler plus ou moins utopique selon la représentation, mais elle est toujours mystérieuse et 
étrange. 
5.2.2. Exemples de récupération explicite 
Les récupérations explicites réfèrent plus directement aux traditions dont l’imaginaire héroïque 
s’inspire. Il s’agit la plupart du temps de réinterprétations de mythes gréco-romains; le 
macrorécit Marvel est également truffé de références aux sagas scandinaves. Les facteurs qui 
font des paganismes une source exploitée très fréquemment par les créateurs de l’imaginaire 
héroïque ont été exposés dans l’introduction de cette section (5.2); l’instrumentalisation de ce 
type de matière opérée par le genre du superhéros est également discutée préalablement (aux 
points 5.1.1.B et 5.2.2.E). Il est cependant opportun de porter une attention spéciale à certaines 
figures (A), certains lieux (B) et certaines terminologies (C) que le genre du superhéros emprunte 
aux récits religieux.  
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A) Récupération explicite de figures mythiques dans la construction du personnage 
Les principaux macrorécits de superhéros intègrent indéniablement de nombreux motifs 
mythologiques dans la construction de leurs personnages : certains protagonistes et antagonistes 
sont explicitement calqués sur des personnages mythiques homonymes (Thor, Hercule) tandis 
que d’autres constituent des amalgames de références mythologiques si évidentes qu’il semble 
peu probable qu’un lecteur averti ne fasse pas le rapprochement entre le récit de superhéros et ses 
inspirations traditionnelles pertinentes (Wonder Woman, Aquaman).  
Il convient d’emblée de réitérer que les récits de superhéros ne sont pas des mythes ou des 
épopées au même titre que les légendes anciennes. Arrachés à leur contexte d’origine (c’est-à-
dire : sortis du symbolisme clos d’une époque révolue), les personnages mythiques transplantés 
dans les univers des fictions contemporaines ne peuvent plus remplir leurs fonctions initiales : ils 
sont soumis à une nouvelle mécanique, en tension avec l’inconnu, assujetti au temps narratif qui 
progresse. Il est possible de constater les déformations résultant de cette nouvelle dynamique 
même sous l’influence d’une définition excessivement inclusive du mythe : Arnaudo parle de la 
façon dont les récits de superhéros « […] expand the traditional mythical model » et conclut 
néanmoins que « the superhero genre can be said to vacillate between the complete reproduction 
of classic monomyth, […] and the opposite extreme, a soap opera with incursions into the world 
of magic. »467  
Sur la base de théorisations précédentes, on peut anticiper aux moins trois déformations que le 
mythe est susceptible de subir lors de sa récupération par le genre du superhéros. Premièrement, 
la construction de personnages amalgames témoigne de l’appropriation sélective et créative 
d’une tradition considérée inapte à répondre aux besoins du présent; deuxièmement, le rapport du 
protagoniste à ses antagonistes et à son environnement ne se prête pas facilement aux 
interprétations structuralistes voulant que le récit représente l’assise narrative de catégories ou 
d’identités relevant d’un ordre naturel et sacré; troisièmement, le rapport du superhéros à 
l’évolution de son intrigue ne ressemble en rien à la « irreversible destiny » du protagoniste du 
mythe.468 L’analyse de personnages tels Wonder Woman, Aquaman, Thor et Hercule semble tout 
indiquée pour identifier des exemples concrets de ces déformations; un recensement de la totalité 
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468 U. ECO. « The Myth of Superman »,  p. 108. 
125 
 
des différences entre les superhéros d’inspiration mythologique et leurs homologues antiques est 
cependant hors de la portée de la présente étude. 
À première vue, le premier type de déformation — les amalgames de mythes — ne ressemble 
pas à l’idée qu’on se fait de la critique puisque les créateurs qui l’opèrent n’identifient pas 
clairement les objets de leurs interprétations. Ces constructions de personnages trahissent 
pourtant des attitudes caractéristiques de certains auteurs par rapport aux sources anciennes des 
récits. La recherche de cohérence avec les traditions antérieures n’est pas généralement une 
considération importante dans une telle démarche : nous sommes très évidemment en face de ce 
qu’Harold Bloom qualifierait de « strong misreading » du texte mythologique — un projet 
révisionniste, voire désenchanteur.  
L’exemple de Wonder Woman est fortement révélateur de ce type de déformations : son 
personnage résulte d’une interprétation très particulière d’une tradition narrative qui n’est pas 
connue pour l’importance qu’elle accorde à l’agentivité féminine. C’est le seul protagoniste 
féminin majeur du genre du superhéros dont le concept fait expressément référence à la 
mythologie;469 ce fait n’est pas anodin, pas plus que le caractère amalgame de son personnage. Il 
semble que son créateur, William Moulton Marston, n’ait pas considéré que les personnages 
féminins des cultures anciennes ou même contemporaines puissent adéquatement remplir la 
fonction de superhéros. L’auteur Robert Greenberger rapporte ces propos que Marston aurait 
tenus en 1943 : « Not even girls want to be girls so long as our feminine archetype lacks force, 
strength, and power. […] The obvious remedy is to create a feminine character with all the 
strength of Superman, plus all the allure of a good and beautiful woman. »470 
En tant qu’amalgame, le récit de l’avènement de Wonder Woman s’inspire de plusieurs motifs 
mythologiques, dont la légende du neuvième travail d’Hercule.471 Dans la version de Marston, 
c’est par subterfuge que le fils d’Alcmène s’empare de la ceinture d’Hippolyte, reine des 
Amazones. Faite prisonnière avec ses consœurs, Hippolyte prie Aphrodite; la déesse libère tout 
                                                 
469 Il convient d’admettre que l’androcentrisme du genre est en recul et que des personnages féminins d’inspiration 
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471 A. COTTERELL. « Les Amazones » et « Heracles », Mythologie classique : les mythes et légendes de la Grèce 
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le clan et les guide vers une île mystérieuse où elles fondent une utopie féministe.472 S’ensuit une 
version revampée de la fable de Pygmalion473 : ayant appris d’Athéna comment sculpter l’argile, 
Hippolyte implore Aphrodite pour qu’elle donne vie à une effigie de fillette. L’enfance de cette 
progéniture magique n’est pas sans rappeler celle de certains demi-dieux (dont Hercule) : des 
exploits précoces présagent la destinée extraordinaire du personnage.474 Le concept de Wonder 
Woman emprunte de surcroît au moins un autre élément de l’archétype du héros classique : la 
princesse de Thémiscyre possède une arme magique — son lasso de vérité — digne des 
meilleures élucubrations ekphrastiques des poètes épiques. En somme, la construction du 
personnage de Wonder Woman à partir de motifs mythologiques remet en question les rôles de 
genres de la tradition classique. La superhéroïne est empreinte de vertus traditionnellement 
attribuées qu’aux hommes, dont celle d’être un protagoniste à part entière (plutôt qu’un 
antagoniste, une complice ou une parèdre).475 
Le récit des origines d’Aquaman constitue un autre exemple d’amalgame de motifs 
mythologiques. Orin, fils de la reine du royaume submergé d’Atlantide, nait avec des cheveux 
blonds. Or, selon la coutume atlante, une telle chevelure augure un destin tragique : le bambin est 
donc abandonné sur un récif, comme Œdipe sur le Cithéron.476 Heureusement, l’équivalent 
océanique d’une louve capitoline477 — un dauphin nommé Porm — vient à sa rescousse; le 
prince atlante est ensuite élevé sur la terre ferme par Arthur Curry, un gardien de phare.478 La 
critique sous-entendue par cet amalgame de motifs mythologiques est certes moins évidente que 
celle présentée par Wonder Woman; cela dit, il est possible d’interpréter Aquaman comme une 
déconstruction de la tendance à ériger la tradition classique en modèle de civilisation. Les récits 
d’Aquaman dépeignent régulièrement une Atlantide aux prises avec un grave problème de 
xénophobie que se traduit parfois par la belligérance. Une interprétation radicale de l’éthique 
spartiate est exprimée de façon flagrante dans la série Flashpoint : les Atlantes y sont dépeints en 
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478  « Aquaman », The DC Comics Encyclopedia, p. 18; G. JOHNS, I. REIS et J. PRADO. Aquaman vol. 1 (« The 
Trench »), New York, DC Comics, 2013. 
127 
 
civilisation guerrière, et leur empereur Aquaman n’hésite pas à utiliser une arme capable 
d’engloutir un continent entier.479 
Un deuxième type de déformations affecte principalement la fonction allégorique ou symbolique 
du personnage. Si « [t]he mythic character embodies a law, or a universal demand »480 selon Eco, 
l’intrigue de superhéros n’est pas habituellement le voyage initiatique d’un innocent vers un 
ailleurs mystique d’où il reviendra changé; ce n’est pas non plus le combat d’une 
personnification de la prospérité du vivant contre celle des facteurs de sa déliquescence. 
L’intrigue de superhéros est plus souvent la réaction d’une entité déjà exceptionnelle à une 
menace ponctuelle. Il arrive qu’un superhéros pourchasse un ennemi jusqu’à de lointaines 
contrées; il lui arrive même d’entreprendre une odyssée qui évoque le pattern monomythique, 
comme c’est le cas pour la plupart des récits d’origine. Cela étant dit, il convient d’insister sur le 
fait que la majorité des aventures de superhéros ne se déploient pas uniquement ou 
principalement sous la forme de l’allégorie : rares sont les arcs narratifs qu’il convient 
d’interpréter comme des contes métaphoriques à propos de l’équilibre cosmique ou de la 
découverte de soi. À moins d’en faire une surlecture psychanalytique, l’intrigue de superhéros se 
présente plutôt sous une forme semblable à celle de la nouvelle policière : le protagoniste 
recherche les causes d’un mal précis et le conflit auquel il prend part ne peut souvent se lire 
comme la symbolisation de positionnements existentiels. En outre, plusieurs superhéros sont 
davantage territorialistes qu’explorateurs : la plupart des péripéties impliquant Batman se 
produisent entièrement à Gotham; Spider-Man quitte rarement New York. Toutes ces 
caractéristiques du genre du superhéros font en sorte qu’il est difficile d’affirmer que le modèle 
Campbellien tripartite de « separation from the world, […] penetration to some source of power, 
and […] life-enhancing return » décrive bien le rôle et la fonction du superhéros, ou encore qu’il 
résume adéquatement une majorité de ses intrigues.481  
La façon dont le superhéros déroge du mode symbolique et abstrait du mythe est mise en 
évidence par le caractère profane et concret de son cadre narratif. Comme dans les légendes et 
                                                 
479 La même critique pourrait être portée à l’endroit des Amazones sauf qu’elles ne partent jamais en guerre sans 
avoir été manipulées ou provoquées; G. JOHNS et A. KUBERT. Flashpoint. New York, DC Comics, 2012 [2011]; 
T. BEDARD et A. SYAF. Flashpoint: The World of Flashpoint Featuring Wonder Woman, New York, DC Comics, 
2012 [2011]. 
480 U. ECO. « The Myth of Superman », p. 109. 
481 J. CAMPBELL. The Hero With a Thousand Faces, p. 35. 
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les contes de fées, les protagonistes, personnages secondaires et antagonistes du genre du 
superhéros ont souvent des rôles très définis qui évoluent peu au cours de l’intrigue; ces rôles 
diffèrent cependant de ceux du mode mythique dans la cohérence de leur symbolisme. À l’instar 
de la figure mythique, le superhéros peut être interprété comme symbole : certains thèmes sont 
très prépondérants dans la construction de tels personnages, par exemple : Superman symbolise 
souvent la pureté des intentions, Wonder Woman la recherche d’une autre liberté, Aquaman les 
dilemmes de la responsabilité, Spider-Man la quête de rédemption, et Iron Man le triomphe de 
l’ingéniosité.482 Il n’y a cependant pas de continuité évidente entre les valeurs que le superhéros 
incarne et son mode d’agentivité : ces valeurs, toutes importantes qu’elles soient, sont éclipsées 
par le thème continuellement réitéré du potentiel débridé d’une volonté inflexible — un thème 
sans cesse souligné par ces victoires arrachées à la dernière minute en puisant dans des réserves 
insoupçonnées.483 L’intervention du superhéros dans l’intrigue n’est pas la continuation d’une 
fonction symbolique au-delà de celle de remplir notre attente minimale de faire le bien : étant 
plus souvent en mode réaction, il est rare que le superhéros ait l’opportunité de poursuivre des 
objectifs correspondants spécifiquement aux valeurs autour desquelles son personnage est 
élaboré; le moyen utilisé pour contrecarrer les stratagèmes des ennemis (ordinairement : la 
violence) n’est pas souvent le symbole privilégié de telles valeurs; les menaces auxquelles le 
superhéros fait face ne sont pas non plus l’antithèse spécifique de son symbole. Il est permis de 
supposer que le superméchant est plus « mythique » dans le sens que son mode d’agentivité 
(semer la peur et le chaos) est plus cohérent avec le vice autour duquel son personnage est 
élaboré (cupidité, folie); que le superméchant, autrement dit, est plus abstrait, direct, et moins 
ambigu. De plus, le perpétuel retour du superméchant engendre une attente envers le récit de 
superhéros qui n’est pas sans rappeler une attente créée par le mythe, c’est-à-dire : on anticipe 
que le protagoniste et l’antagoniste existent dans un rapport dichotomique jusqu’à ce que l’un ou 
l’autre soit éliminé. La dichotomie protagoniste/antagoniste du genre du superhéros dévie 
néanmoins du modèle mythique dans le sens qu’elle est souvent arbitraire : mis à part son 
appartenance à la catégorie excessivement vague des mécréants, l’antagoniste n’est pas toujours 
                                                 
482 Ces pistes de lectures thématiques sont proposées par Ben Saunders (Do the Gods Wear Capes). 
483 À propos de cette idée, Reynolds remarque :  
What the reader is generally looking for is the application of the extra effort, the moral determination to go 
on fighting even when apparently beaten. The moment of extra effort, and the soul searching that is 
conducted to make it possible, are the key moments of most superhero narratives, and far more significant 
in terms of character development than all the acrobatic and artistic slugging and atomic, psychic, or 
electromagnetic zapping that comprises the progress of the fights themselves. (Superheroes, p.41) 
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le contraire thématique ou symbolique du superhéros; à la limite, bien des superméchants 
peuvent être considérés comme interchangeables.  
C’est ainsi que, malgré ses origines et ses caractéristiques calquées sur les légendes gréco-
romaines, Wonder Woman ne fait pas souvent la rencontre de divinités ou même de personnages 
mythologiques lors des premières décennies de son histoire : ses aventures des Âges d’Or et 
d’Argent l’opposent généralement à des menaces plus banales (c’est-à-dire : des nazis, des 
savants fous, etc.).484 Ce n’est qu’après le branle-bas de Crisis on Infinite Earths (en 1987), sous 
l’influence de l’auteur-illustrateur George Pérez, que les intrigues de Wonder Woman 
commencent à vraiment puiser dans le lexique mythologique.485 Dès 1988, Circée devient un des 
principaux antagonistes de l’ambassadrice de Thémiscyre. Avec ses nombreuses ruses et ses 
terribles sortilèges, l’enchanteresse ne cessera de fomenter la guerre : elle dressera le monde 
entier contre les Amazones et provoquera des conflits entre les dieux de l’Olympe et ceux 
d’autres panthéons.486 Cette refonte du cadre narratif du personnage ne se pose pas cependant en 
réitération intégrale des mythes classiques (ou autres) : on continue d’avoir affaire à une forme 
de réalisme magique (la présentation d’un surnaturel concret) plutôt qu’à un symbolisme (un 
surnaturel principalement métaphorique, dichotomique); la théomachie du genre du superhéros 
est une querelle arbitraire qui ne représente pas l’antagonisme d’identités ou d’idéologies 
essentiellement contraires.  
Le cas d’Aquaman est, somme toute, assez semblable sur ce point : bien que son Atlantide 
d’inspiration gréco-romaine figure de façon relativement proéminente dans bon nombre de ses 
aventures, ses principaux antagonistes (Black Manta et Ocean Master) ne ressemblent pas 
tellement à des figures mythiques; leurs conflits s’interprètent difficilement comme une 
dialectique dont il est possible de dégager un positionnement existentiel quelconque.487 
Certaines déformations du symbolisme mythique sont encore plus prononcées. À partir de l’Âge 
d’Argent, dans la foulée des fictions spéculatives ufologiques et des spiritualités soucoupistes, le 
genre du superhéros réinvente le surnaturel sous forme d’extraterrestre. Kripal appelle ce thème 
                                                 
484 R. GREENBERGER. Wonder Woman, p. 70, 112. 
485 Ibid., p. 70. 
486 P. JIMENEZ. « Circe », The DC Comics Encyclopedia, p. 83. 
487 R. GREENBERGER. « Black Manta », The DC Comics Encyclopedia, p. 52; P. JIMENEZ. « Ocean Master », 
The DC Comics Encyclopedia, p. 254. 
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l’aliénation : dans un contexte post-nucléaire et post-alunissage, on ne peut échapper à « […] the 
mind-boggling realization that the age, scope, and workings of the physical universe are not what 
our ancient stories claimed. Accordingly, the gods and their wisdom no longer come from the 
East, from the primordial past, or even from our small stellar neighborhood (the sun, moon, and 
planets of traditional astrology). They come from the vast reaches of outer space. »488  
La tendance de l’aliénation est très forte dans l’univers Marvel où plusieurs entités puissantes et 
mystérieuses parcourent l’espace intersidéral. Pas besoin d’une herméneutique très poussée pour 
comprendre que le prédateur cosmique nommé Galactus se veut un amalgame de motifs 
eschatologiques judéo-chrétiens servis à la sauce Nietzsche; Silver Surfer, son ancien 
collaborateur devenu sauveur de l’humanité, emprunte par ailleurs de nombreux aspects au 
Christ.489 Les macrorécits de superhéros regorgent d’autres métaphores scientistes élevées au 
rang de divinités (chez Marvel : the Celestials et En Sabah Nur/Apocalypse;490 chez DC : the 
Guardians of the Universe et the New Gods491). Il semble cependant que la dynamique inverse 
— la scientisation du concept mythique — soit plus courante. Dans la récupération que Marvel 
fait de Thor et d’Hercule, l’aliénation se lit comme une évacuation du numineux : ces 
personnages — tout comme bien d’autres figures empruntées aux légendes grecques, nordiques 
et égyptiennes — ne sont pas affranchis de l’univers physique; ce sont des créatures 
biologiquement et technologiquement supérieures que l’on peut néanmoins situer sur le même 
continuum évolutif que l’humanité et ses prédécesseurs. Àsgard et l’Olympe sont « une autre 
dimension » ou alors un « planétoïde » — des lieux difficile d’accès, mais tout de même 
appartenant à l’ordre du réel (et non à celui de l’éternel).492 Le statut ontologique des sphères 
divines dans l’univers DC est moins clair. D’une part, le macrorécit fait état de plusieurs ordres 
ou niveaux de réalité (y compris un niveau métanarratif) et cette cosmologie ressemble à une 
récupération de la dichotomie essence/substance colportée par les récits et enseignements 
                                                 
488 J. J. KRIPAL. Mutants & Mystics, p.27. 
489 M. ARNAUDO. The Myth of the Superhero, p.51-58; B.J. OROPEZA. « The God-Man Revisited », p. 166; A. 
DARLING. et M. FORBECK. « Galactus » et « Silver Surfer », Marvel Encyclopedia, p. 141; 326-7. 
490 T. DeFALCO. « Celestials », P. SANDERSON et M. FORBECK, «Apocalypse », Marvel Encyclopedia, p.80; 
25. 
491 D. WALLACE. « Guardians of the Universe »; S. BEATTY, « New Gods », The DC Comics Encyclopedia, p. 
150; 249. 
492 M. TEITELBAUM et M. FORBECK. « Gods of Asgard »; A. DARLING. « Gods of Heliopolis »; A. DARLING 
et M. FORBECK. « Gods of Olympus », Marvel Encyclopedia, p. 148-9; 150; 151. 
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religieux.493 D’autre part, la réalité ultime peut être investie par les personnages d’une narrativité 
ordinaire ou faire l’objet de transformations indignes : les enfers et le paradis des religions 
abrahamiques sont infiltrés ou assiégés tellement souvent qu’il serait fastidieux de répertorier de 
telles instances; l’Olympe est profané tantôt par l’extraterrestre Darkseid,494 tantôt par Apollon 
ayant détrôné Zeus;495 plusieurs intrigues soulignent par ailleurs la fragilité de l’équilibre entre 
les continuités narratives et le flux métanarratif.496 En somme, il semble que l’imaginaire 
héroïque procède à un nivellement par le bas de la métaphysique du récit religieux. 
Le troisième type de déformations touche le rôle du protagoniste d’inspiration mythique en ce 
qui a trait à ce que ses efforts sont censés accomplir. La conclusion de l’intrigue de superhéros 
n’insinue pas de plénitude cosmique : il n’y a pas, après tous les sacrifices et carnages, de 
moment serein où l’on sent que le superhéros a remporté une victoire décisive; le superhéros 
n’achève pas non plus de travaux lui étant dévolus en raison d’un mandat sacré de l’Éternel. On 
s’attend plutôt à ce que les protagonistes du genre, et même certains de leurs antagonistes, soient 
entraînés de péripéties arbitraires en péripéties arbitraires, et ce à perpétuité.  
Comme le superhéros n’a pas de fonction symbolique précise — comme il est appelé à répondre 
à une multitude de changements de contextes — il est bien plus à même de se transformer que 
son homologue mythique. Paradoxalement, c’est probablement à ce manque d’orientation 
symbolique que l’on doit une pléthore d’interprétations basée sur la « mythologie 
structuraliste » : plus l’historique de publication d’un superhéros est long, plus son protagoniste 
est susceptible de développer des caractéristiques pouvant être interprétées comme des 
références aux mythologies — plus il sera facile, en faisant abstraction de certains détails, 
d’établir une correspondance entre le macrorécit du superhéros et le pattern monomythique. 
Autrement dit : les clichés s’accumulent forcément, mais la clarté symbolique de l’archétype 
mythique manque à l’appel : l’arbitraire brouille les pistes de la cohérence des catégories et des 
                                                 
493 « The Map of the Multiversity », DC Comics, 18 aout 2014. (Page consultée le 11 décembre 2015), 
http://www.dccomics.com/blog/2014/08/18/the-map-of-the-multiverse ; « Alternate Earths », The DC Comics 
Encyclopedia, p. 20-21. 
494 A. LOPRESTI et M. RYAN. Wonder Woman vol. 3, no. 26 cité dans R. GREENBERGER. Wonder Woman, 
p.78-79.  
495 B. AZZARELLO et C. CHIANG. Wonder Woman vol. 2, no. 7-12 (« Guts »), New York, DC Comics, 2012. 
496 M. WOLFMAN et G. PERÉZ. Crisis on Infinite Earths, New York, DC Comics, 2001 [1985-1986]; G. 
MORRISON, D. MAHNKE et J. G. JONES. Final Crisis, New York, DC Comics, 2009 [2008-2009]; MORRISON, 
Grant, PRADO, Joe et REIS, Ivan. The Multiversity nº 1, New York, DC Comics, Aout 2014. 
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identités. C’est ainsi que Diana de Thémiscyre mourût et renaquît en déesse de la vérité et 
qu’Hippolyte prit alors la place de Wonder Woman aux côtés des membres de la Justice League. 
Diana ne résida pas à l’Olympe pour très longtemps — quelques péripéties plus tard, elle fut 
réincarnée sous sa forme originale. En somme, Wonder Woman est un personnage 
excessivement protéiforme – tantôt superhéroïne classique, tantôt guerrière mystique, tantôt 
agente secrète.497 Même le récit de ses origines n’est pas coulé dans le béton : lorsque Brian 
Azzarello prit les rênes de la série en 2011, il fut révélé que l’histoire calquée sur la légende de 
Pygmalion était en fait une supercherie pour cacher la réelle origine de Wonder Woman (fruit 
d’une liaison secrète entre Hippolyte et Zeus).498 
En tant qu’amalgame de motifs mythiques d’inspiration classique, Aquaman se transforme autant 
— sinon plus — que la princesse Amazone; il est tantôt roi, tantôt en exil; tantôt amant et père de 
famille, tantôt renégat et même — brièvement — un spectre; la personnalité d’Aquaman est 
aussi changeante que son élément.499 Il en va de même, dans l’univers Marvel, pour les 
personnages calqués sur les figures mythiques, dont Hercule et Thor. Les nouvelles aventures 
d’Hercule l’opposent tant aux monstres-de-la-semaine qu’aux divinités millénaires; il finit par 
mourir pour sauver l’univers d’un stratagème d’Héra, mais il est ramené à la vie par l’un de ses 
compatriotes.500 Thor version Marvel a une histoire encore plus compliquée – de l’amnésie au 
voyage dans le temps en passant par l’acquisition de pouvoir absolu et l’abolition de cycles 
cosmiques, l’arbitraire du récit sans fin est particulièrement ressenti dans les aventures du fils 
d’Odin.501   
B) Récupération explicite des lieux mythiques 
L’imaginaire héroïque ne récupère pas que des personnages des récits religieux; il récupère 
également certains de ses cadres narratifs, des lieux mythiques tels que l’enfer et le paradis. Le 
théoricien littéraire A. David Lewis note que « […] any concept of the afterlife transmitted down 
the centuries to our time is a palimpsest of overlying elements, with the allegorical flipping into 
                                                 
497 P. JIMENEZ et D. WALLACE. « Wonder Woman », The DC Comics Encyclopedia, p. 377. 
498 B. AZZARELLO et C. CHIANG. Wonder Woman vol. 1, no 1-6 (« Blood »), New York, DC Comics, 2012 
[2011-2012]. 
499 « Aquaman », The DC Comics Encyclopedia, p. 18-19. 
500 T. DeFALCO et M. FORBECK. « Hercules », Marvel Encyclopedia, 2014, p. 167. 
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the literal, and vice versa ».502 Pour que les catabases du genre du superhéros fonctionnent (pour 
qu’elles se conforment aux attentes des auditoires et ne mettent pas en péril la crédibilité du 
récit), les créateurs multiplient les références au lexique religieux et parareligieux développé au 
fil des siècles. Par conséquent, Day of Judgment dépeint la porte des enfers à la mode de Dante, 
avec l’inscription « totam spem relinquite hunc locum adeuntes » et Cerbère qui attend 
derrière.503 Si la représentation de mondes métaphysiques et extratemporels constitue un défi de 
taille, elle crée également des occasions uniques, y compris le retour de personnages ayant perdu 
la vie; ironiquement, l’élément le moins souvent récupéré du concept de la dernière demeure est 
sa finalité. Quand le genre du superhéros nous concocte un récit de l’après-vie, il y a fort à parier 
qu’il y aura un certain va-et-vient. L’après-vie est par ailleurs le lieu numineux le plus résistant à 
la démystification de l’aliénation : contrairement aux domaines des dieux (Àsgard, Olympe, etc.) 
qui font régulièrement l’objet d’une glose scientiste, le séjour des morts demeure un endroit 
mystérieux et ambigu. 
C) Kénoses des terminologies religieuses 
Enfin, il y a de ces références à ce point vagues et décontextualisées que leur seule fonction 
sémantique semble être celle de conférer au récit de superhéros, par l’emprunt d’un nom ou d’un 
terme, un certain degré du charisme des récits religieux, et ce même si elles ne récupèrent rien — 
ou alors si peu — de la substance de ces récits. Cet usage des terminologies ressemble en 
quelque sorte au procédé d’orientation discuté précédemment (5.2.1.E); il semble cependant que 
l’effet recherché soit davantage la familiarité que l’exotisme. 
Dans l’univers de DC, la plupart des représentations de la lance de Longin font bien peu de cas 
du symbolisme sotériologique des contextes bibliques ou arthuriens — et encore moins de la 
thaumatologie des reliques. La Sainte Lance revêt plutôt une aura de malédiction : elle est 
souvent retournée contre le Spectre, l’intermédiaire de Dieu; elle est de surcroît associée à Hitler 
qui l’aurait utilisée pour garder les superhéros à l’écart lors de la Seconde Guerre mondiale.504  
                                                 
502 A. D. LEWIS, American Comics, Literary Theory, and Religion, p. 7. 
503 G. JOHNS et M. SMITH. Day of Judgment. 
504 Lors du Comic Con de Montréal 2015, l’auteur a demandé à Darwyn Cooke, qui mentionne la lance de Longin 
dans le prologue de DC: The New Frontier, d’expliquer comment cet artefact protège son détenteur. M. Cooke 
avoua se rabattre sur un précédent dans la continuité narrative sans en comprendre ou en questionner la logique. 
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Les pouvoirs du Captain Marvel de l’univers de DC sont censés faire référence à Salomon, 
Hercule, Atlas, Zeus, Achille et Mercure,505 mais ces figures n’ont pas tellement de rôle dans 
l’octroi de ces dons ou dans le déroulement de l’intrigue. Dans Trials of Shazam, il est même 
révélé que les six sources de la puissance des Marvels ne sont pas réellement un roi biblique et 
cinq entités gréco-romaines; ce sont plutôt the Gods of Magic, et toute ressemblance entre ces 
êtres et leurs homonymes mythiques est purement fortuite. 506 
Le trio Superman, Batman et Wonder Woman est parfois appelé « trinité » sans que les 
connotations religieuses de ce terme aient de réels rapports avec le rôle de ces personnages dans 
l’univers narratif. Une pléthore de noms de personnages, de titres de romans graphiques et 
d’évènements (intrigues chevauchant plusieurs séries) fait pareillement référence à des concepts 
religieux sans qu’un lien concret puisse être établi entre ces usages de la terminologie et les 
significations religieuses les plus plausibles (chez DC : Cosmic Odyssey, Genesis, Armageddon 
2001, Kingdom Come; chez Marvel : Age of Apocalypse, Messiah CompleX, Messiah War, 
Second Coming, Original Sin). 
5.3. L’imaginaire héroïque comme déconstruction du religieux 
Selon Marshall et Eric McLuhan, « [r]eversal involves dual action simultaneously as figure and 
ground reverse position and take on a complementary configuration. […] It is the peak of form, 
as it were, by overload ».507 Autrement dit, le renversement s’envisage comme une relecture du 
rapport entre la forme et le fond, ce qui équivaut à l’éclatement du précédent (mythique, 
religieux ou littéraire). Dans le domaine de l’herméneutique, cette dynamique correspond à la 
déconstruction, la façon dont « texts come to embarrass their own ruling systems of logic ».508 
La déconstruction s’opère de façon différente selon le texte et le contexte; un inventaire complet 
de ses effets sur le genre du superhéros dépasserait largement le cadre du présent mémoire. Il 
convient tout de même de commenter certains exemples parmi les plus marquants, tant sur le 
plan de la forme (les déconstructions implicites) que sur celui du contenu (les déconstructions 
explicites).  
                                                 
505 Pour la sagesse, la force, l’endurance, la puissance, le courage et la vitesse, respectivement. 
506 Il convient de remarquer que le titre de la série en question est lui-même une récupération – une référence aux 
travaux d’Hercule. J. WINNICK et H. PORTER. Trials of Shazam, vol 1 et 2, no 1-12, New York, DC Comics, 
2007 – 2008. 
507 M. McLUHAN et E. McLUHAN. Laws of Media, p. 228 
508 T. EAGLETON. Literary Theory: An Introduction, Hoboken, Wiley, 1983, p. 133. 
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5.3.1. Exemples de déconstruction implicite 
Malgré toutes les nuances — toute la gymnastique d’esprit — dont l’allocutaire moderne est 
capable, la fiction ne peut faire autrement que de susciter le questionnement par rapport au statut 
particulier conféré aux récits religieux. Toute fiction faisant l’objet de convention opère une sorte 
de déconstruction du religieux dans la mesure où elle souligne le manque de fiabilité du médium 
narratif en tant que garantie de vérité historique ou métaphysique. L’existence d’innombrables 
récits, l’évidence de leur nature construite, font en sorte que l’exception du récit sacré — son 
étiologie particulière — semble si peu probable qu’on ferait aussi bien de la considérer comme 
impossible. Sur la base de l’observation de l’infinité des narrativités envisageables, il est 
concevable d’arriver à « [t]he final conclusion […] that “reality,” and the experience of its 
density, is sustained not by A/ONE fantasy, but by an INCONSISTENT MULTITUDE of 
fantasies; this multitude generates the effect of the impenetrable destiny that we experience as 
“reality.” […] Against this “multiple reality” talk, one should thus insist on a different aspect, on 
the fact that the fantasmatic support of reality is in itself necessarily multiple and 
inconsistent.»509 
Les concepts de « révélation » et même de « canonicité » se posent en incongruités, en 
contradictions des processus de créations littéraires que l’esprit avisé a appris à interpréter tout 
au long de sa carrière de lecteur. Cette dynamique est particulièrement accentuée dans le genre 
du superhéros qui a depuis longtemps fait de la mutabilité du canon une partie intégrante de son 
discours; le lecteur de récits de superhéros est habitué à une conception de la canonicité 
radicalement différente de celle mise de l’avant par les institutions religieuses. Dans le langage 
du comic book et de ses produits dérivés, le « canon » n’est que l’ensemble des éléments 
considérés significatifs à un certain point dans l’historique de publication; il peut être révisé à 
tout moment de sorte que des récits, voire des pans entiers de l’univers narratif, peuvent être 
exclus ou réintégrés au champ de ce qui est pertinent. Face à la multitude des interprétations 
concevables d’un univers narratif impossible de connaître dans sa totalité, les amateurs de 
l’imaginaire héroïque son enclin à formuler leur propre « canon » (une pratique nommée 
« headcanon » dans l’argot de ces genres). Les connaisseurs en iront même de spéculations 
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(« fan-theory ») débattues publiquement quant à certaines possibilités de l’univers narratif que 
les créateurs n’ont pas explicitement confirmées. En somme, il est possible d’envisager que les 
changements officiels des canons fictifs et que l’interpolation d’interprétations personnelles ou 
alternatives à la place des discours d’auteurs constituent de bons exercices pour encourager la 
suspicion envers toute autre prétention de véracité ou de canonicité.  
Le genre du superhéros opère une autre déconstruction implicite du religieux à travers ses 
quelques rares représentations de Dieu. Comme le remarque Andrew Tripp, la tentative de 
figuration de l’inimaginable peut forcer la réflexion sur le transcendant. Dans Fantastic Four : 
Hereafter, Dieu prend la forme du célèbre dessinateur Jack Kirby;510 dans les plus récents 
numéros de Phantom Stranger, il revêt l’aspect d’un terrier écossais.511 Face aux portraits peu 
flatteurs, le lecteur qui n’y reconnaît pas Dieu devra se demander en quoi l’image le choque; il 
prendra peut-être conscience de son impensé théologique. 
5.3.2. Poétique de la controverse : exemples de déconstruction explicite 
Les renversements explicites de récits mythiques ou scripturaux jouent avec les attentes que les 
lecteurs se sont fait imposer par les conventions religieuses ou littéraires; en manquant 
délibérément de remplir ces attentes (voire en les subvertissant), les créateurs de récits de 
superhéros relèvent le caractère construit de ces conventions. Plusieurs récits en marge du genre 
du superhéros attirent l’attention sur la tendance des auditoires à se plier aux conventions 
littéraires, tout particulièrement lorsque ces conventions se posent en équivalents ou en substituts 
du religieux. Dans American Jesus : Chosen, Mark Waid et Peter Gross jouent un tour à leurs 
lecteurs en les amenant à s’identifier à un personnage doté de super-pouvoirs faisant référence 
aux miracles de Jésus : ce personnage s’avère l’antéchrist.512 Le long métrage Birdman brouille 
les distinctions entre réalité, spectacle et folie tout en s’abstenant de révéler dans quelle de ces 
catégories appartient le mysticisme déjanté de son protagoniste.513 Les allocutaires sont appelés à 
remettre en question tous leurs engagements envers un récit puisque rien dans les conventions 
narratives religieuses ou séculières n’est garant de vérité. 
                                                 
510 M. WAID et M. WIERINGO, Fantastic Four, vol. 4, no. 509-513 (Hereafter), New York, Marvel, 2004, 120 p.   
511 D. DIDIO et B. ANDERSON. Trinity of Sin - Phantom Stranger, vol. 1, no. 1-6 (A Stranger Among Us). 
512 M. MILLAR et P. GROSS. American Jesus, vol. 1 (« Chosen »). Berkeley, Image Comics, 2009, 72 p. 
513 A. G. IÑÁRRITU. Birdman: Or The Unexpected Virtue of Ignorance, New Regency, M Productions, Le Gribsi, 
119 m. 
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6. Synthèses et résolutions 
L’objectif d’une herméneutique pluraliste étant de faire valoir que l’ouverture à la multiplicité 
des sens possibles est plus édifiante que la recherche d’une cohérence réductrice, énoncer une 
conclusions (ou même plusieurs conclusions) s’avèrerait contradictoire : c’est « l’ineptie [qui] 
consiste à vouloir conclure. »514 Cependant, comme les normes du genre de la dissertation 
stipulent qu’il est approprié de résumer ses propos en fin de parcours, cette dernière section fait 
un retour sur la problématique, la posture épistémologique et le cadre théorique et 
méthodologique du projet. Il convient ensuite de rendre compte des lacunes du mémoire avant de 
clore avec un survol d’autres avenues de recherche sur lesquelles une herméneutique pluraliste 
pourrait jeter un éclairage souhaitable. 
6.1. Synthèses : ce qu’il fallait démontrer 
Il est pour ainsi dire inutile de revenir sur l’importance du phénomène à l’étude : ni la magnitude 
de l’intérêt populaire pour l’imaginaire héroïque, ni la portée de l’influence de telles 
manifestations ne sont susceptibles d’être sous-estimées : ces données sont de notoriété publique. 
Il ne semble pas non plus nécessaire, au terme du projet, d’attirer l’attention sur le balisage de la 
thématique religieuse : ce n’est pas à cet égard que le mémoire innove; d’autres textes, 
principalement des analyses structuralistes, ont traité soit du rapport entre la fiction spéculative et 
le récit religieux, soit de la représentation du religieux au sein des imaginaires populaires.515 
L’objectif et l’intérêt de ce mémoire — son humble contribution au champ d’étude, ce qui le 
distingue de ses augustes prédécesseurs, tout géniaux qu’ils soient — est la perspective 
kaléidoscopique empruntée à Marshall McLuhan. Cette lecture mcluhannienne part de l’idée que 
le sens, compris comme les effets probables du texte, ne peut qu’être multiple (ou 
minimalement : quadruple) : que chaque acteur — que ce soit le précédent 
religieux/folklorique/littéraire, le locuteur ou l’allocutaire — définit différemment les zones 
focales et floues du texte. La problématique, l’épistémologie et la méthode du projet se 
renforcent et se complètent mutuellement. La problématique observée est une convergence des 
interprétations dîtes « mythologies structuralistes » de l’imaginaire héroïque dans les milieux 
savants et populaires — et surtout : le constat de l’utilité limitée de telles interprétations, d’un tel 
élargissement de la catégorie du mythe. L’épistémologie du projet consiste à déconstruire 
                                                 
514 G. FLAUBERT. Lettre du 4 septembre 1850 à Louis Bouilhet. 
515 Voir la revue de la littérature, au point 4.1.2. 
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l’impensé sémiologique de telles lectures; à nier qu’il soit possible d’arriver à une interprétation 
à la fois juste, finale et suffisante, et à suggérer d’autres objectifs pour l’herméneutique. La 
méthode, inspirée par McLuhan, est de collectionner les clés de lectures : de colliger des 
interprétations contradictoires mais néanmoins plausibles, ce qui a pour effet de déstabiliser la 
cohérence réductrice du courant principal. L’objectif du projet sera atteint, au moins en partie, 
s’il est déterminé que le mémoire apporte un nombre appréciable de nuances permettant de 
lancer la réflexion sur d’autres pistes que celles des principales analyses populaires et savantes 
du phénomène.  
6.1.1. Retour sur la problématique : l’utilité limitée des interprétations surdirigées 
En ce qui a trait à la problématisation du religieux dans l’imaginaire héroïque (et des principales 
interprétations du religieux et de cet imaginaire), il a été observé que l’abondance et la diversité 
des manifestations de la culture du superhéros suscitent plus de questionnements que les thèses 
du « réenchantement du monde » ou de la « mythologie structuraliste » sont en mesure de 
répondre. Si la popularité des fictions spéculatives est indéniablement en pleine croissance, il 
n’est aucunement évident qu’un quelconque « retour du religieux » en soit la cause principale. Il 
est vrai que les imaginaires populaires véhiculés par les médias de divertissement de masse 
répondent à certaines des attentes des publics envers le récit religieux : ces imaginaires 
participent à la construction de la normativité, permettent la création de communautés 
d’amateurs et alimentent les lexiques conceptuels sur les questions sociopolitiques et 
existentielles. Il n’en demeure pas moins qu’on ne peut considérer la plupart des fictions 
spéculatives comme de nouvelles religiosités sans élargir la définition du « religieux » jusqu’à ce 
que cette catégorie en perde son utilité. L’imaginaire héroïque n’a pas la pertinence du religieux 
conventionnel : on ne se tourne pas normalement vers lui en quête d’ontologie, d’axiologie, de 
hiérarchie ou de rituel. Même en faisant abstraction de toute notion d’orthodoxie, l’imaginaire 
héroïque ne ressemble pas non plus – ou alors que très superficiellement – à un religieux 
postmoderne en mosaïque : l’expérience de l’amateur peut s’apparenter à celle du dévot à bien 
des égards, mais il y a fort à parier que la plupart des créateurs, diffuseurs et consommateurs de 
ce genre de culture ne jureraient pas de la vérité des axiologies et des métaphysiques colportées 
par leurs fictions préférées. Le lien entre l’engouement pour l’imaginaire héroïque et le « retour 
du religieux » appert d’ailleurs bien ténu si l’on constate en même temps la résilience du 
religieux conventionnel. Comme les recettes de cinéma démontrent que les fictions spéculatives 
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suscitent l’intérêt du grand public et que les statistiques démographiques indiquent que la 
majorité des spécimens de ce grand public s’identifient toujours comme membres des principales 
communautés monothéistes,516 on serait en droit de se demander en quoi est-ce que 
l’enthousiasme pour la science-fiction et le fantastique relève d’une nouvelle dynamique 
religieuse : en quoi cette tendance est-elle plus particulièrement attribuable à la dimension 
spirituelle en général — et au néo-paganisme en particulier ? 
En somme, la problématique du projet constate des incohérences entre certaines interprétations 
surdirigées de l’imaginaire héroïque et le contexte ethnographique de cet imaginaire. L’étayage 
de la posture épistémologique souligne un autre inconvénient de ces approches surdirigées : sa 
réification du sens en tant que propriété objective du texte. 
6.1.2. Retour sur la posture épistémologique : un autre projet pour l’herméneutique 
Le plus grand inconvénient des principales interprétations symptomatiques n’est pas tellement 
leur façon arbitraire de situer la thématique du religieux dans le texte par rapport à un contexte : 
ce qui pose problème, c’est plutôt leur réduction du sens du religieux dans le texte à cette 
interprétation du contexte. Après tout, les interprétations symptomatiques se défendent : malgré 
les réserves émises précédemment, il n’est pas frivole de suggérer que les tendances culturelles 
(c’est-à-dire : l’engouement pour l’imaginaire héroïque) soient l’expression de dynamiques 
sociales (que ce soit les changements dans le paysage religieux occidental ou la 
persistance/retour d’un mode de pensée mythique).517 Ce qui est malavisé, c’est de conclure 
qu’une telle explication rend bien compte de l’expérience de la majorité des locuteurs et des 
allocutaires. Dit en d’autres termes : dès qu’elle se pose en interprétation suffisante, l’approche 
symptomatique s’avère une méprise quant à la nature du sens, un malentendu résultant d’une 
naïveté épistémologique. Ce mémoire cherche par-dessus tout à réévaluer le rapport des 
locuteurs et allocutaires au texte (et spécifiquement : au récit de superhéros). Pour l’allocutaire, 
                                                 
516 Ce n’est pas qu’il n’y a pas de changements dans le paysage religieux en occident et ailleurs; c’est plutôt qu’il 
semble hâtif que conclure qu’il y ait un lien entre ces changements et le succès des fictions spéculatives, la part des 
nouveaux mouvements religieux, des athées et des désaffiliés étant somme toute bien petite. Voir : « The Future of 
World Religions: Population Growth Projections, 2010-2050: Why Muslims Are Rising Fastest and the Unaffiliated 
Are Shrinking as a Share of the World's Population », Pew Research Center, 2 avril 2015. (Page consultée le 2 
décembre 2015), http://www.pewforum.org/2015/04/02/religious-projections-2010-2050/ 
Également : « Religions in Canada », Statistiques Canada, 13 mai 2003. (Page consultée le 2 décembre 2015), 
http://www12.statcan.gc.ca/english/census01/Products/Analytic/companion/rel/contents.cfm 
517 « Il n’est pas frivole », c’est-à-dire : les faits en feront ou non la preuve. La méthodologie des approches 
symptomatiques appert viable dans le cadre d’un projet aux visées relativement limitées. 
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la dimension expérientielle la plus spontanée de la communication est la plus signifiante : le 
sens, c’est l’effet total du texte dans l’instant — l’ensemble tout entremêlé du contenu, de la 
forme et du contexte du récit — et non pas une explication de ses causes probables. Les 
approches structuralistes et autres formes de lecture surdirigée sont extrapolées à partir du 
postulat voulant que le sens soit une propriété du texte, ou une composante dissimulée par le 
texte : que l’exégèse est un travail d’archéologue, qu’il faut creuser pour trouver les tessons du 
sens — et départager ces précieux morceaux des détritus auxquels des auteurs et des traducteurs 
maladroits les ont mêlés. Cette attitude manque cruellement de nuance; les théories explorées 
précédemment ont permis de constater que le texte n’est pas une ruine, une fondation exposée 
complètement perméable à notre entendement : il s’agit plutôt d’un lieu sauvage où l’allocutaire 
débarque, avec toute sa subjectivité, pour relever ce qu’il croit être la trace d’un locuteur — mais 
qui s’avère au fond une piste plus ou moins brouillée par une pléthore d’interférences.  
Le sens, autrement dit, est un évènement complexe qui se produit entre l’allocutaire et le texte 
dans un contexte de transmission où le rapport signal sur bruit varie énormément d’une situation 
à l’autre. Il a été question, au point 3.3, de la labilité du sens — du fait que tout procédé 
sémantique produit des effets explosifs et difficilement prévisibles. Au moment de 
communiquer, le locuteur tente d’obtenir un certain effet en tenant compte de conventions 
langagières et artistiques; la réception de cette communication par l’allocutaire ne peut être 
parfaitement fidèle à l’intention du locuteur puisqu’il n’y a pas de totale cohérence entre leurs 
compréhensions et leurs appréciations de ces conventions. À part ces différences dans la 
configuration sémantique de leurs codes, les locuteurs et les allocutaires peuvent également 
appréhender le texte selon des modalités sémiotiques complètement différentes : le symbolisme 
du récit de superhéros peut être lu au premier degré (et vice versa : un symbolisme peut être 
attribué au superhéros a posteriori). Le sens, par conséquent, ne peut être envisagé comme 
l’intention de l’auteur; il ne peut non plus se résumer à l’influence d’une dynamique sociétaire 
sur le cadre sémantique : ni un, ni l’autre de ces procédés ne détermine l’entièreté de 
l’expérience de l’allocutaire devant le texte. Si l’intention de l’auteur et les dynamiques sociales 
ont forcément une influence sur le sens en tant que créatrices du texte, elles n’accaparent pas, au 
moment de l’interprétation, la majeure partie de l’attention de l’allocutaire. L’allocutaire est le 
co-créateur du sens : c’est sur lui que le texte exerce son effet. Par conséquent, tous les sens 
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plausibles — tous les effets probables du texte — ne peuvent être entièrement contenus dans une 
seule lecture. 
 La labilité du sens est particulièrement prononcée dans les genres narratifs très fortement 
empreints de conventions — c’est définitivement le cas de certaines littératures spéculatives, 
dont le genre du superhéros. On s’attend à ce que le texte ait un effet différent selon l’attitude de 
l’allocutaire envers les normes et les acteurs du genre : le sens est non seulement modulé par la 
familiarité de l’allocutaire avec les conventions et le corpus, mais également par le degré 
d’implication de l’allocutaire dans toutes sortes d’activités auxquelles le genre donne lieu 
(identification à un ou plusieurs personnages, ou alors à la culture du genre dans l’ensemble de 
ses manifestations; allégeance à un certain auteur, un certain macrotexte, etc.). En somme, 
l’allocutaire se fait une idée de la valeur et de la fonction des particularités du genre ainsi que du 
genre lui-même. Comme personne n’aborde ces conventions de la même façon, on pourrait dire 
que la définition sociale du genre est fongible; les incohérences dans la façon de concevoir le 
genre peuvent d’ailleurs occasionner des rivalités plus ou moins sérieuses. L’amateur de récits de 
superhéros est, semble-t-il, soit Marvel ou DC — Marvel en particulier a souvent cherché à tirer 
parti de ce faux dilemme dans son marketing. Pour un exemple plus flagrant, il convient de se 
tourner vers la communauté du genre de la science-fiction : lors des Hugo Awards 2015, un 
groupe d’amateurs regroupés sous le nom de « sad puppies » organisa une campagne de bourrage 
d’urnes pour prendre le contrôle du processus de nomination. Leur tentative de contester une 
tendance du genre jugée « niche, academic, [and] overtly to the left in ideology »518 échoua 
lamentablement,519 mais il n’en demeure pas moins que ce mouvement témoigne de la grande 
latitude interprétative des allocutaires : les conceptions du genre — les façons d’en comprendre 
les effets — sont à ce point multiples que des projets contraires s’articulent au sein d’une même 
communauté d’amateurs. 
Si le sens n’est pas une propriété du texte, s’il n’est pas une chose fixe à propos de laquelle il est 
possible de dire quoi que ce soit de définitif — s’il est plutôt un effet du texte sur un allocutaire 
                                                 
518 A. FLOOD. « Hugo award nominees withdraw amid 'Puppygate' storm », The Guardian, 17 avril 2015. (Page 
consultée le 5 décembre 2015), http://www.theguardian.com/books/2015/apr/17/hugo-award-nominees-withdraw-
amid-puppygate-storm 
519 M. DEAN. « 'No award' sweeps the Hugo Awards following controversy », The Guardian, 23 aout 2012. (Page 
consultée le 5 décembre 2015), http://www.theguardian.com/books/2015/aug/23/no-award-hugo-awards-following-
controversy 
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qui navigue en contexte changeant — l’objectif de l’herméneutique ne peut pas être de traquer 
un seul sens, de le circonscrire afin de le figer et de le décortiquer. La recherche d’une plus 
grande compréhension du texte doit passer par la multiplication des perspectives : chaque 
nouvelle approche permet une interprétation plus riche, une opportunité de profiter plus 
pleinement du potentiel de l’exercice sémantique, voire même d’aller à la rencontre d’autres 
subjectivités. Il ne faudrait pas cependant penser que l’herméneutique pluraliste consiste à 
collectionner des hypothèses mortes — à supposer, sans jamais vérifier, que le texte signifie tout 
et son contraire. Pour que l’herméneutique demeure l’exploration des sens plausibles, 
l’interprétation doit être utile : elle doit entretenir un rapport continu avec la réalité d’un texte, 
d’un contexte et d’un auditoire. La présentation d’une définition plus articulée de ce qui 
constitue la « plausibilité » dépasse largement les visées de ce mémoire (qui se veut davantage 
exploratoire qu’argumentatif). Cela étant dit, s’il n’est pas trop prétentieux d’esquisser de tels 
critères en fin de parcours, il est opportun d’en proposer deux. Premièrement, le lecteur ordinaire 
se prévaudra sans doute de la « nécessité » comme critère du « plausible » : il semble indéniable 
qu’un sens est plausible s’il s’avère — pour le lecteur solitaire, mais aussi (et surtout) pour la 
communauté de lecteurs — comme l’effet le plus rationnel ou le plus évident du texte. 
Concrètement, un sens peut sembler « nécessaire » s’il est onéreux d’imaginer qu’il en soit 
autrement : s’il est difficilement concevable qu’une formule identique ou semblable renvoie à un 
sens très différent, ou — inversement — qu’une formule très différente renvoie au même sens. 
Deuxièmement, un lecteur enclin à explorer les autres possibilités du texte devra sortir de son 
carcan en étudiant les sens rapportés par un certain nombre d’autres sujets (réels et 
hypothétiques). À vrai dire, cette dernière considération n’est pas un critère de la plausibilité de 
l’interprétation autant qu’une assurance de la pertinence du discours, par exemple : les 
contentieux ont tendance à dominer la conversation sur le texte, peu importe leur réelle 
importance; il peut être éclairant de les relativiser en considérant d’autres sens possibles. En 
somme, la multiplication des perspectives semble la meilleure option pour rendre compte des 
sens qui nous viennent spontanément et des sens des autres — surtout lorsque ces derniers nous 
rendent mal à l’aise. L’approche de McLuhan, qui anticipe qu’un médium ait toujours au moins 
quatre effets, s’avère un excellent point de départ. 
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6.1.3. Retour sur le cadre théorique et méthodologique 
L’herméneutique pluraliste proposée par ce mémoire s’approprie le schème interprétatif des 
effets de médias proposé par Marshall et Eric McLuhan; elle corrobore les observations des 
McLuhan en répertoriant des interprétations du religieux dans le genre du superhéros selon les 
quatre catégories d’effets anticipés — quatre grandes classes de sens. La présentation de ces 
interprétations plausibles mais divergentes (voire contradictoires) se pose en tension avec le 
réductionnisme des principales démarches populaires et savantes selon lequel le rapport du 
superhéros aux religieux consiste uniquement ou principalement en une récupération. 
Le schème interprétatif des médias de Marshall et Eric McLuhan se démarque par l’attention 
particulière qu’il porte aux contours changeants de la zone focale (« area of interest », « figure ») 
et la zone floue (« area of neglect », « ground »). Cette approche est toute désignée pour 
identifier les dynamiques de continuité et de discontinuité dans les rapports d’altérations entre le 
texte et son contexte (religieux et séculier), entre l’œuvre et ses précédents (littéraires, 
folkloriques, sacrés et mythologiques).   
En complément à la méthode McLuhan, l’analyse des concepts de genres littéraires a également 
permis de constater les inconvénients d’une définition trop vague du « mythe » colportée par les 
discours populaires et savants. Une fois démystifié, le genre se conçoit comme un ensemble plus 
ou moins clairement défini de pratiques sémantiques partagées par une communauté de locuteurs 
et d’allocutaires. Vu sous cet angle, il semble peu probable qu’on puisse établir une concordance 
entre les jeux de langages contemporains et ceux du contexte d’émergence des récits religieux. 
Les catégories de genres classiques proposées par Northrop Frye ont également permis de suivre 
le fil de l’influence du mode mythique à travers l’évolution des traditions narratives et de repérer 
les différences de fonctions entre les fictions séculières actuelles et les mythes sacrés antiques. 
Une conclusion s’impose au terme de cette discussion : l’idée que l’imaginaire héroïque 
s’inscrive dans la même lignée que le récit religieux semble d’une utilité limitée; on pourrait 
affirmer la même chose de toute narrativité tellement ce genre d’énoncé ratisse large. 
L’élargissement de la catégorie du mythe n’apporte rien — ou si peu — à la critique des récits 
religieux traditionnels ou à celle des fictions spéculatives contemporaines; il semble plus 
susceptible d’embrouiller ces critiques. D’une part, une telle définition du mythe fait abstraction 
de la fonction essentielle du récit religieux relevée par Northrop Frye (l’anagogie); d’autre part, 
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l’inclusion des fictions spéculatives au palmarès du mythe insinue des parallèles qui peuvent 
induire en erreur, c’est-à-dire : nous détourner de sens tout aussi urgents et plausibles. 
Pour mieux comprendre le sens du religieux dans les récits de superhéros, l’herméneutique 
pluraliste d’inspiration McLuhannienne propose d’étudier quatre types de rapports d’altération 
que le texte est susceptible d’entretenir avec ses précédents, ses influences, sa société.  
Les rapports d’augmentation et d’obsolescence (c’est-à-dire : la façon dont le texte concentre ou 
détourne l’attention dans sa présentation des récits et phénomènes religieux) peuvent être 
regroupés sous le même onglet de « critique ». Le genre du superhéros n’accorde pas la même 
dignité à toutes les traditions narratives : si certains récits sacrés sont sensiblement trop influents 
pour être agrémentés librement de spéculations créatives, les sacrés qui ne sont plus tellement 
l’objet de vénération (dont les mythes gréco-romains, scandinaves et égyptiens) sont empruntés 
et remixés allègrement. Le genre du superhéros opère des critiques explicites du religieux par 
l’intermédiaire de ses représentations des institutions religieuses qui mettent l’accent sur des 
éléments pro- ou antisociaux. Un autre critique explicite s’articule lorsque la divinité est dépeinte 
comme indifférente, incompétente ou indigne de notre culte, ou encore et lorsque l’expérience 
religieuse authentique est représentée comme extérieure ou étrangère aux cadres du religieux 
conventionnel. 
Le genre du superhéros entretient également un rapport de récupération avec le religieux; il 
inspire des comparaisons avec les protagonistes archétypiques des récits sacrés, dont le Christ, le 
chamane, et le golem. Les intrigues de ce genre évoquent souvent le thème de la transmission 
ininterrompue de savoirs secrets, ou encore celui du voyage vers des ailleurs numineux. Il arrive 
que les créateurs optent pour une approche encore plus directe : qu’ils transplantent des figures 
mythiques — ou des amalgames de figures mythiques — dans les univers de superhéros, ou alors 
qu’ils empruntent des lieux légendaires ou des termes à connotation mystérieuse. Extraites de 
leurs contextes traditionnels, ces matières mythiques se déforment sous l’influence d’un 
macrorécit en expansion constante : elles acquièrent de nouveaux sens, de nouvelles fonctions. 
Enfin, les imaginaires populaires effectuent une déconstruction du religieux : la surabondance et 
le caractère ostensiblement construit des narrativités séculières entretiennent la suspicion envers 
le concept de révélation. Du point de vue de l’amateur féru de conventions et de procédés 
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narratifs, la prétendue exceptionnalité du récit religieux — ses origines dans un ordre de réalité 
extérieur à l’histoire — ressemble à une aberration. Le genre du superhéros entraîne également 
ses amateurs à se méfier des canons — à substituer ses propres interprétations à celles prescrites 
par les canaux officiels. Par ailleurs, certaines créations des imaginaires héroïques déconstruisent 
plus explicitement ou plus directement le récit religieux en subvertissant ses conventions (c’est-
à-dire : en déjouant les attentes colportées par ce genre de récit). 
6.2. Résolutions : ce qui fut appris, ce qui reste à faire 
Il est pertinent en dernier lieu d’admettre les lacunes de la démarche proposée — et de spéculer à 
propos des sillons qu’il serait gratifiant de creuser davantage.  
D’emblée, il convient d’avouer que l’acquisition d’éléments théoriques pertinents est loin d’être 
définitivement achevée. L’enseignement nécessairement multidisciplinaire des programmes de 
premier et de deuxième cycle portant sur le religieux contemporain ne priorise pas les sensibilités 
littéraires et sémiotiques. L’auteur de ce mémoire commença le projet avec plein d’enthousiasme 
pour sa matière, mais peu de formation préalable dans les domaines de la critique et de la théorie 
littéraire; des concepts et clés de lectures provenant de ces disciplines et ayant pour l’instant 
échappé à l’attention de l’auteur pourraient sans doute enrichir l’herméneutique pluraliste 
proposée. Même l’élaboration du principal cadre théorique assurant la cohérence de la démarche 
— la pensée de Marshall McLuhan — est toujours en chantier : la rédaction de ce mémoire aura 
été d’abord et avant tout une expérience, une preuve de concept. Si les réflexions rendues 
possibles par la maîtrise des fondements des méthodes explorées sont fascinantes, l’étude du sens 
n’en demeure pas moins un art dont l’excellence dépend de l’expérience et de la pratique.  
L’espace et les ressources forcément limitées de ce genre de projet ont par ailleurs fait en sorte 
que certains sujets n’ont pas pu être explorés à la satisfaction de l’auteur. La mutualité des 
rapports d’altération fut plus présumée qu’explorée : pour vérifier les effets du genre du 
superhéros sur le religieux contemporain, il faudrait traiter davantage d’une autre matière (le 
discours religieux actuel) avec des outils adaptés pour ce faire (et donc probablement : une 
approche de terrain alimentée par les théories de la sociologie et de la psychologie de la 
religion).  
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Faute de temps et d’espace, certaines manifestations importantes de la culture du superhéros ne 
purent être incluses dans l’analyse effectuée par ce mémoire : les jeux vidéo de ce genre 
n’obtiennent qu’une mention très brève dans l’introduction; les webcomics ne sont pas du tout 
mentionnés. L’herméneutique des jeux vidéo exige une approche adaptée à son type très 
particulier de narrativité (en vue de l’interactivité de son médium et de l’ambiguïté de son 
protagoniste). Quant au webcomic, la littérature critique à son sujet est toujours en voie 
d’émergence; les particularités de son mode de distribution et de son public doivent faire l’objet 
d’approches analytiques adaptées. 
D’autres approches auraient probablement pu démontrer l’utilité d’une herméneutique pluraliste : 
au lieu de faire l’analyse globale de tout le genre, l’exploration des sens du religieux dans un seul 
médium (ou encore : dans l’œuvre d’un seul créateur, ou l’étude d’un seul personnage) aurait 
probablement suffi à établir le bien-fondé de la démarche. La décision de désigner un genre 
entier comme objet d’étude a cependant permis une réflexion sur la construction sociale de nos 
jeux de langage — l’auteur estime que cet exercice rehausse la pertinence de l’herméneutique 
pluraliste en niant que les attentes colportées par le genre soient naturelles, universelles ou 
éternellement fixes. 
Hormis le projet de remédier aux lacunes précédemment mentionnées (c’est-à-dire : conduire 
une étude sur l’impact de l’imaginaire sur le religieux, effectuer le recensement des sens du 
religieux dans le jeu vidéo et dans les webcomics), d’autres pistes sont également prometteuses. 
Il serait sans doute très intéressant de se pencher sur la façon dont les rôles traditionnels de genre 
sont dépeints par les représentations et récupérations du religieux au sein des imaginaires 
héroïques. La thématique de la contre-culture religieuse — dont la magie et l’occultisme — 
nécessite également une attention particulière. Il est espéré que les hypothétiques lecteurs de ce 
mémoire accompagneront l’auteur dans ces projets; qu’ils prendront part à la conversation pour 
que la multiplicité des sens à l’étude soit appréciée avec le sérieux et l’enthousiasme qu’une telle 
matière mérite.  
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